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VORWORT 


EIT  sich  die  Aufmerksamkeit  der  geschichtswissenschaft- 
lichen  Forschung  zum  ersten  Male  den  in  Frankfurt  aus 
alteinheimischer  künstlerischer  Übung  erhaltenen  Denk¬ 
mälern  zugewandt  hat,  sind  wenig  mehr  als  hundert  Jahre 
verflossen.  Es  war  in  einem  eng  mit  der  romantischen 
Bewegung  jener  Tage  verwachsenen  gesellschaftlichen 
Kreise,  dessen  Zusammensetzung  durch  Namen  wie  die 
von  Clemens  Brentano,  Rat  Schlosser,  Thomas  und 
Böhmer  gekennzeichnet  wird,  wo  jene  Anteilnahme  ihre 
früheste  Pflege  fand.  Johann  Friedrich  Böhmer  selbst  trug  sich  damals  mit  dem 
Gedanken  einer  Bearbeitung  der  Kunstgeschichte  seiner  Vaterstadt,  einem  Plane, 
der  allerdings,  noch  ehe  er  zur  Ausführung  kam,  hinter  den  reichsgeschichtlichen 
Forschungen  zurücktreten  mußte,  in  denen  Böhmer  die  eigentliche  Aufgabe  seines 
späteren  Lebens  gefunden  und  das  bleibende  Ansehen  seines  Namens  begründet 
hat.  In  gleich  umfassender  Weise  hat  Gwinner  den  damals  angesponnenen  Faden 
in  seinem  bekannten  Buche  über  Kunst  und  Künstler  in  Frankfurt  am  Main  wieder¬ 
aufgenommen.  Was  die  nachfolgenden  Blätter  und  das  sic  begleitende  Tafelwerk 
enthalten,  beschränkt  sich  auf  einen  Ausschnitt  aus  dem  von  jenen  behandelten  Stoff¬ 
gebiet,  einen  solchen  jedoch,  der  längst  nach  einer  gesonderten  Bearbeitung  verlangte. 

In  den  aus  dem  Besitz  des  ehemaligen  Frankfurter  Dominikanerklosters  herrührenden 
Kunstwerken,  die  erfreulicherweise  in  ihrer  überwiegenden  Anzahl  dem  Orte  ihrer 
ersten  Aufstellung  bis  heute  erhalten  geblieben  sind,  stellt  sich  ein  in  mehr  als  einer 
Hinsicht  merkwürdiger  Komplex  von  künstlerischen  Erzeugnissen  dar.  Nicht  nur  daß 
wir  an  deren  Entstehung,  namentlich  soweit  sie  der  Periode  des  ausgehenden 
Mittelalters  angehören,  die  Koryphäen  der  damaligen  deutschen  Kunst  in  weit¬ 
gehendem  Umfang  beteiligt  finden.  Wir  genießen  außerdem,  wenn  wir  den  für 
ihre  Geschichte  in  Betracht  kommenden  archivalischen  Quellen  nachgehen,  den 
seltenen  Vorzug,  daß  wir  imstande  sind,  uns  das  Bild  ihres  einheitlichen  Zusammen¬ 
wirkens,  auf  den  Altären,  in  den  Kapellen  und  an  den  Begräbnisplätzen  des  Klosters 
und  seiner  Kirche  nahezu  lückenlos  vergegenwärtigen,  und  damit  zugleich  einen 
Typus  kirchlicher  und  klösterlicher  Kunstpflege  festlegen  zu  können,  wie  er  einer¬ 
seits  bezeichnend  ist  für  den  von  den  Jüngern  des  hl.  Dominikus  zu  allen  Zeiten 
betätigten  Kunstsinn,  wie  er  aber  auch  andrerseits  sich  in  dieser  Vollständigkeit  und 
zugleich  in  dieser  handwerklichen  Vollendung  gewiß  nicht  an  vielen  Orten  findet. 
Aber  noch  weiter  führt  uns  die  Beschauung  dieses  Denkmalbereiches  über  den 
Rahmen  der  speziellen  kunstgeschichtlichen  Belange  hinaus  zu  den  allgemeinen 
Lebenserscheinungen,  die  der  reichsstädtischen  Bevölkerung  von  ehedem  eigentüm¬ 
lich  gewesen  sind,  und  greifbar  zeichnet  sich  vor  unseren  Augen  der  religiöse, 
politische  und  soziale  Organismus  ab,  mit  dem  das  Einzeldasein  des  Klosters  aufs 
innigste  verwachsen  erscheint. 

Wer  diesem  Stoff  gerecht  werden  wollte,  konnte  und  durfte  sich  nicht  an  einer 
rein  ästhetischen  oder  kunstgeschichtlichen  Betrachtungsweise  genügen  lassen,  so 
reizvoll  auch  eine  solche  Aufgabe  an  sich  selbst  erscheinen  mochte.  Vielmehr 
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mußte  die  Analyse  der  Kunstwerke  und  die  Darlegung  ihrer  Entstehungsge¬ 
schichte  von  jener  Spiegelung  des  wirklichen  Lebens,  aus  dessen  Schoße  sie  her¬ 
vorgegangen  sind,  notwendigerweise  gefolgt  und  umgeben  sein.  Dann  aber  legte 
sich,  um  das  eine  Thema  nicht  durch  das  andere  zu  verwirren,  von  selbst  der  Ge¬ 
danke  nahe,  das  ganze  vorliegende  Material  in  zwei,  obzwar  ungleiche  Teile  zu 
teilen,  einen  erzählenden,  der  die  Geschichte  des  Klosters,  die  Aufschlüsse  über 
ihre  Quellen  und  das  äußere  Gesamtbild  von  Kirche  und  Kirchenschmuck  enthält, 
und  einen  systematischen,  der  in  monographischer  Behandlung  die  uns  erhaltenen 
Kunstgegenstände  -  im  wesentlichen  Altar-  und  Votivgemälde,  und  nur  einiges 
wenige  andere  —  für  sich  gesondert  zum  Vortrag  bringt. 

Aufgenommen  sind  in  diesen  zweiten  Teil  ausschließlich  solche  Werke,  deren 
Herkunft  aus  dem  Dominikanerkloster  dokumentarisch  feststeht;  andere,  bei  denen 
diese  Herkunft  möglich  aber  fraglich  ist,  blieben  unberücksichtigt.  Sie  bilden 
eine  übrigens  geringe  und  künstlerisch  wenig  hervorragende  Zahl  von  Gemälden, 
die  Eigentum  des  städtischen  historischen  Museums  sind:  so  zwei  nach  Dürer 
kopierte  Bildchen  der  Darstellung  Christi  und  des  Jesusknaben  unter  den  Schrift¬ 
gelehrten  (Jnv.  B.  291,  292),  ferner  zwei  Flügel  eines  Allerheiligenaltares  aus  dem 
16.  Jahrhundert,  wohl  einheimischer,  jedenfalls  rheinischer  Herkunft  (Jnv.  B.  300, 
301)  und  ein  heiliger  Christophorus,  die  Wiederholung  eines  Stiches  des  Haus¬ 
buchmeisters  aus  der  Zeit  um  1500  (L.  32,  Jnv.  B.  307).  Die  jedem  Einzelab¬ 
schnitt  vorangehenden  Bildbeschreibungen  konnten  auf  das  knappste  Ausmaß  der 
zu  den  nachfolgenden  Auseinandersetzungen  unentbehrlichen  sachlichen  Angaben 
beschränkt  werden,  da  von  allen  im  Text  besprochenen  Stücken  eine  Abbildung, 
und  zwar  je  nach  ihrer  Bedeutung  in  großem  oder  kleinem  Format,  beigegeben  ist. 
Von  der  Nachbildung  ausgeschlossen  wurden  nur  zwei  im  XII.  Abschnitt  behandelte 
grau  in  grau  gemalte  Passionsszenen,  die  sich  als  wertlose  späte  Ergänzungen  eines 
kleinen,  aus  dem  Ende  des  16.  Jahrhunderts  stammenden  Altares  erwiesen.  Die 
Maße  der  Tafeln  und  sonstigen  Bildwerke  sind,  wo  nichts  anderes  bemerkt  ist,  in 
Metern  angegeben.  Die  Anordnung  der  Gegenstände  ist  in  einzelnen  Gruppen  und 
innerhalb  einer  jeden  von  diesen  in  zeitlicher  Reihenfolge  geschehen:  den  Anfang 
bilden  die  ganz  oder  nahezu  vollständig  vorhandenen  größeren  Altarwerke,  diesen 
folgen  die  mehr  oder  weniger  vereinzelt  erhaltenen  Fragmente  von  solchen,  die 
Votivgemälde  und  die  Stücke,  deren  ursprüngliche  Bestimmung  zweifelhaft  ist,  zu¬ 
letzt  die  Glasgemälde. 

Bei  der  Unachtsamkeit,  mit  der  bei  der  Säkularisation  der  geistlichen  Güter  im  Be¬ 
ginn  des  vorigen  Jahrhunderts  verfahren  wurde,  ist  wie  überall  so  auch  in  Frank¬ 
furt  von  altkirchlichcm  Kunstgut  manches  verschleudert  worden,  das  wir  jetzt  an 
weit  auseinander  gelegenen  Stellen  wieder  aufsuchen,  vieles,  das  wir  vorläufig  ver¬ 
lorengeben  müssen.  Doch  ist  nicht  ausgeschlossen,  daß  sich,  wie  dies  auch  schon 
bisher  uns  und  anderen  geglückt  ist,  zu  dem  aus  älterer  Überlieferung  bekannten 
Denkmalbestande  dies  und  das  noch  hinzufindet,  was  zur  Ergänzung,  auch  der  von 
uns  versuchten  Zusammenstellung  dienen  kann.  Es  würde  die  willkommenste  Er¬ 
weiterung  der  in  dem  vorliegenden  Bande  vereinigten  Studien  bilden,  wenn  diese 
selbst  durch  die  Ausbreitung  des  uns  heute  übersehbaren  geschichtlichen  Stoffes 
zu  weiteren  Entdeckungen  versprengter  und  bis  jetzt  unbekannt  gebliebener  Stücke 
führen  sollten. 
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Das  Erscheinen  dieses  Buches,  dessen  Herausgabe  schon  vor  nahezu  zehn  Jahren 
in  Angriff  genommen  war,  ist  durch  den  Ausbruch  des  Krieges  und  die  auf  ihn 
gefolgte  wirtschaftliche  Krise  länger,  als  dem  Verlage  und  mir  selbst  lieb  sein 
konnte,  hintangehalten  worden.  Dem  tatbereiten  Eingreifen  der  Notgemeinschaft 
der  Deutschen  Wissenschaft  und  ihres  Präsidenten,  des  Herrn  Staatsministers 
a.  D.  Dr.  Schmidt-Ott,  Exz.,  sowie  der  opferwilligen  Beihilfe  zahlreicher  Gönner 
und  Freunde  des  Unternehmens,  die  dessen  Drucklegung  durch  ihre  Beteiligung 
an  der  Subskription  auf  eine  Vorzugsausgabe  förderten,  ist  es  zu  danken,  daß 
diese  durch  die  allgemeine  Zeitlage  bedingten  Schwierigkeiten  zuletzt  doch  nicht 
unüberwindlich  gewesen  sind.  Nie  werde  ich  vergessen,  wieviel  Güte,  wieviel 
teilnehmendes  Verständnis  für  meine  Arbeit  ich  bei  allen  den  erwähnten  Hel¬ 
fern,  Behörden  und  Privatpersonen  gefunden  habe.  Es  ist  mir  dabei  ein  beson¬ 
deres  Anliegen,  dem  Magistrat  der  Stadt  Frankfurt  am  Main,  der  sich  durch 
Zeichnung  einer  größeren  Zahl  von  Exemplaren  an  die  Spitze  der  erwähnten 
Subskripion  stellte,  auch  an  dieser  Stelle  meinen  aufrichtigen  Dank  zu  sagen. 
In  gleichem  Maße  weiß  ich  mich  der  Administration  des  Dr.  Johann  Friedrich 
Böhmerschen  Nachlasses  in  Frankfurt  verpflichtet,  die  mich  noch  vor  der  In¬ 
angriffnahme  der  eigentlichen  Publikationsarbeit  durch  Zusicherung  einer  Autor¬ 
subvention  in  den  Stand  setzte,  die  dafür  unentbehrlichen  Studienreisen  zu  unter¬ 
nehmen. 

Was  mir  aus  Fachkreisen  an  schätzbarer  Mitwirkung  zuteil  geworden  ist,  wird 
man  an  den  entsprechenden  Stellen  des  Textbandes  hervorgehoben  finden.  Ganz 
besonders  fühle  ich  mich  in  dieser  Richtung  den  Vorständen  der  in  Frankfurt  mit 
der  Sorge  für  Kunst  und  Wissenschaft  betrauten  Ämter  und  Institute  für  die  un¬ 
ermüdliche  Gefälligkeit  zu  Dank  verbunden,  mit  der  sie  sich  meiner  Sache  ange¬ 
nommen,  mir  die  Arbeit  am  Orte  selbst  erleichtert  und  mich  aus  der  Entfernung 
durch  sachliche  Auskünfte  unterstützt  haben.  Ich  nenne  als  die  Hauptbeteiligten 
die  Herren  Geh.  Konsistorialrat  Professor  Dr.  Ebrard,  Direktor  der  Stadtbibliothek, 
Professor  Dr.  Müller,  Direktor  des  Städtischen  Historischen  Museums,  Professor 
Dr.  Swarzenski,  Direktor  des  Städelschen  Kunstinstituts  und  der  Städtischen  Kunst¬ 
sammlungen,  und  Stadtrat  Dr.  Ziehen,  Professor  an  der  Universität  Frankfurt,  und 
ich  gedenke  zugleich  mit  ebenso  dankbarer  als  wehmütiger  Empfindung  des  erst 
vor  kurzem  aus  dem  Leben  geschiedenen  Direktors  des  Stadtarchives,  Professor 
Dr.  Jung,  dessen  andauernder,  treubesorgter  Mühewaltung  ich  vor  allem  den  Er¬ 
trag  meiner  archivalischen  Studien  zuzuschreiben  habe.  Was  der  am  Schlüsse  dieses 
Buches  beigefügte  Quellenanhang  enthält,  ist  nur  ein  verschwindend  kleiner  Teil 
des  ganzen  von  mir  durchgearbeiteten  Materiales  an  Urkunden  und  Akten  wie  an 
chronikalisch-annalistischen  Aufzeichnungen,  vor  allem  des  ehemaligen  Domini¬ 
kanerarchivs.  In  selbstlosester  Weise  wurde  ich  dabei  noch  zuletzt  durch  den. nach 
Jungs  Tode  zu  dessen  Nachfolger  berufenen  Archivar,  Herrn  Dr.  Ruppersberg, 
gefördert,  der  die  Güte  hatte,  mir  die  Abschriften  von  sechs  Stücken,  die  zu  nehmen 
mir  selbst  die  Zeit  fehlte,  zur  Verfügung  zu  stellen.  Es  sind  dies  die  Nummern 
i,  2,  4,  5,  7  und  9  des  Anhangs. 

Rühmend  darf  ich  endlich  hervorheben,  wie  die  Firma  Fr.  Bruckmann  A.-G. 
trotz  der  Ungunst  der  augenblicklichen  Zeitverhältnisse  keine  Opfer  gescheut  hat, 
um  auch  die  buch  technische  Ausstattung  dieser  Veröffentlichung  auf  der  Höhe  zu 


VIII 


VORWORT 


halten,  die  man  von  ihren  Erzeugnissen  gewohnt  ist.  Daß  uns  dabei  die  sachkun¬ 
dige  Beratung  von  Heinrich  Wallau  in  Mainz  zur  Seite  stand  und  daß  es  möglich 
war,  die  Zeichnung  für  die  Titelpressung  den  kunstreichen  Händen  von  Otto  Hupp 
anzuvertrauen,  ist  mir  eine  besondere  Freude  gewesen. 

Stuttgart,  am  18.  Oktober  1922. 


HEINRICH  WEIZSÄCKER 
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EINLEITUNG  /  DAS  QUELLENMATERIAL 
ZUR  GESCHICHTE  DES  KLOSTERS  UND 
SEINER  KUNSTSCHÄTZE 

I.  GRUNDZÜGE  DER  GESCHICHTLICHEN  ENTWICKELT  ING 

\CH  glaubhafter  Überlieferung  ist  das  Dominikaner¬ 
kloster  in  Frankfurt  am  Main  im  Jahre  1233  gegründet 
worden.  Die  Mönche  begnügten  sich  hier  wie  an  anderen 
Orten  bei  ihrem  ersten  Auftreten  mit  einem  anspruchs¬ 
losen  Obdach,  das  sie  sich  auf  einem  im  Schutze  der 
östlichen  Stadtmauer  gelegenen  Platze,  unweit  des  soge¬ 
nannten  Fischerfeldes,  errichteten.  In  kürzester  Frist  je¬ 
doch  wuchs  mit  der  allgemeinen  Erstarkung  des  Ordens 
auch  das  Frankfurter  Brüderhaus  an  Bedeutung  und  Um¬ 
fang.  Neben  dem  unscheinbaren  Oratorium,  das  ihren  anfänglichen  kultischen  Be¬ 
dürfnissen  genügt  hatte,  erhob  sich  bald  eine  aus  Stein  erbaute  Kirche,  an  die  Stelle 
eines  bescheidenen  Wohnhauses,  das  nur  einer  kleinen  Zahl  von  Religiösen  Raum 
geboten  hatte,  trat  ein  im  Viereck  errichtetes  Klostergebäude,  das  an  vierzig  In¬ 
sassen  aufnehmen  konnte. 

Wir  sind  durch  eine  beträchtliche  Anzahl  päpstlicher  und  bischöflicher  Erlasse, 
in  welchen  die  Bewohner  der  Stadt  zu  Geldspenden  aufgefordert  werden,  ziem¬ 
lich  genau  über  diese  äußeren  Vorgänge  unterrichtet.  Um  die  Mitte  der  achtziger 
Jahre  des  13.  Jahrhunderts  scheinen  Kirchen-  und  Klosterbau  zu  einem  vorläufigen 
Abschluß  gelangt  zu  sein.  Währenddessen  hat  sich  ebenso  die  innere  Gestaltung 
der  Frankfurter  Klostergemeinschaft  gefestigt,  und  zwar  in  Übereinstimmung  mit 
den  Wachstumsformen,  die  zur  selben  Zeit  auch  sonst  für  die  Entwickelung  der 
Mendikantenorden  entscheidend  sind:  Übergang  von  der  Armut  des  apostolischen 
Lebens,  welche  die  Ordensregel  ursprünglich  vorschrieb,  zu  weltlichem  Besitztum, 
und  Ausbau  der  seelsorgerlichen  Tätigkeit  über  das  bloße  Predigtamt  hinaus  durch 
die  Verwaltung  des  Bußsakraments  und  durch  die  Befugnis,  Tote,  auch  wenn  sie 
nicht  dem  Orden  angehörten,  in  dem  geweihten  Bezirk  von  Kirche  oder  Kloster 
zu  begraben.  Zusammenfassend  werden  diese  Privilegien  zum  erstenmal  durch  eine 
Bulle  Alexanders  IV.  vom  Jahre  1259  bestätigt. 

Eine  lebhaftere  individuelle  Färbung  erhält  dieses  historische  Bild  durch  die 
enge  Verflechtung,  welche  die  Geschichte  der  Stadt  Frankfurt  mit  der  allgemeinen 
Reichsgeschichte  aufweist,  und  welche  auch  das  Dominikanerkloster  nicht  unbe¬ 
rührt  gelassen  hat.  So  zuerst  in  der  Zeit  des  Zusammenstoßes  zwischen  Ludwig 
dem  Bayern  und  der  Kurie,  in  welchem  die  Dominikaner  als  Anhänger  der  päpst¬ 
lichen  Gewalt  sich  gezwungen  sahen,  ins  Exil  zu  gehen  und  dreizehn  Jahre  lang, 
bis  1351,  die  Stätte  ihrer  Wirksamkeit  zu  meiden.  Es  half  ihnen  nichts,  daß  der 
Rat  sich  zu  ihren  Gunsten  ins  Mittel  legte.  Der  vorhandene  Gegensatz  war  unüber¬ 
brückbar.  Jedoch  haben  die  Prediger  der  städtischen  Behörde  ihr  damaliges  freund- 
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schaftliches  Verhalten  späterhin  mit  gleicher  Dienstwilligkeit  vergolten.  In  dem 
langwierigen  Streit,  den  diese  in  den  Jahren  1389  bis  1407  mit  dem  Mainzer  Erz¬ 
bischof  um  die  Besteuerung  der  Geistlichkeit  und  die  Minderung  des  in  ihren 
Händen  befindlichen  Grundbesitzes  auszufechten  hatte,  sehen  wir  den  Domini¬ 
kanerkonvent  auf  Seiten  des  Rates  stehen  und  für  diesen  sogar  gegen  den  eigenen 
Ordinarius  Partei  ergreifen. 

Auch  als  unmittelbarer  Schauplatz  bedeutsamer  geschichtlicher  Vorgänge,  zu 
denen  teils  die  verfassungsrechtliche  Stellung  der  Reichsstadt  als  solche,  teils  ihre 
herkömmliche  Bestimmung  als  Wahlort  des  deutschen  Königs  Veranlassung  gegeben 
hat,  wird  uns  das  Kloster  zu  verschiedenen  Malen  genannt.  Bei  der  Thronbesteigung 
sowohl  Adolfs  von  Nassau  als  Heinrichs  VII.  wurde  der  feierliche  Wahlakt  in  der 
Kirche  der  Dominikaner  vorgenommen,  und  als  Günther  von  Schwarzburg  sich  um 
die  Krone  bewarb,  hat  wenigstens  eine  Vorbesprechung  seiner  Wahl  im  Kloster 
stattgefunden.  So  hat  auch  später  noch  zu  einigen  Malen  das  alte  Reich  seinen 
Glanz  über  Kirche  und  Kloster  ausgebreitet.  Einen  von  den  lokalen  Geschicht¬ 
schreibern  mit  besonderer  Vorliebe  ausgesponnenen  Erzählungsstoff  bildet  u.  a.  die 
Schilderung  der  Exequicn  des  Markgrafen  Albrecht  Achill  von  Brandenburg,  die 
i486  im  Beisein  des  Kaisers  und  seines  Sohnes,  des  neugewählten  römischen  Königs 
Maximilian,  sowie  einer  erlauchten  Versammlung  geistlicher  und  weltlicher  Wür¬ 
denträger,  im  Chor  der  Predigerkirche  abgehalten  wurde.  Seit  der  Einführung  der 
Reformation  in  Frankfurt  hören  wir  allerdings  nichts  mehr  von  derartigen  Ereig¬ 
nissen,  und  nur  wie  ein  schwacher  Widerschein  jener  früheren  Tage  mutet  es  uns 
an,  wenn  wir  in  der  kurzen  Regierungsperiode  Kaiser  Karls  VII.,  dessen  Wahl  in 
Frankfurt  im  Jahre  1742  mit  rauschenden  Festlichkeiten  gefeiert  wurde,  auch  das 
Predigerkloster  wieder  in  die  offizielle  Repräsentation  des  Reichsoberhauptes  hin¬ 
eingezogen  sehen.  In  seinen  Räumen  fanden  nicht  nur  die  Sitzungen  des  Reichs¬ 
hofrates  statt,  es  empfing  auch  zu  wiederholten  Malen  den  Besuch  des  Kaisers  und 
seiner  Gemahlin,  die  sich  mit  großem  Gepränge  in  der  Kirche  einfanden,  um  den 
vor  kurzem  dorthin  übertragenen  Reliquien  des  heiligen  Johann  Nepomuk  ihre 
Verehrung  zu  bezeigen. 

•  • 

Uber  solche  und  ähnliche  Vorkommnisse  fehlt  es  nicht  an  Nachrichen  auch  in  den 
geschichtlichen  Aufzeichnungen  des  Klosters  selbst,  ja  sie  finden  sich  dort  in 
einer  Breite  behandelt,  die  nur  durch  die  Ausführlichkeit  der  uns  erhaltenen  wirt¬ 
schaftsgeschichtlichen  Mitteilungen  übertroffen  wird.  Anderes  sind  wir  genötigt, 
bald  mehr,  bald  weniger  zwischen  den  Zeilen  zu  lesen,  so  vor  allem  die  für  die 
nachfolgenden  kunstgeschichtlichen  Untersuchungen  besonders  wichtigen  Be¬ 
ziehungen,  die  sich  zwischen  den  Predigerherren  und  der  ortsansässigen  Bevölkerung 
anbahnten.  Waren  die  ßettelorden,  was  selbst  ein  so  kritischer  Beobachter  wie 
Machiavelli  bezeugt,  Hort  und  Hüter  des  religiösen  Volkslebens  im  Mittelalter, 
so  hat  ein  gutes  Einvernehmen  mit  der  Bürgerschaft,  Regierenden  und  Regierten 
in  ihren  städtischen  Niederlassungen  von  jeher  die  unverrückbare  Grundlage  ihrer 
propagandistischen  Tätigkeit  gebildet.  Daß  es  auch  in  Frankfurt  gelang,  diese  Ver¬ 
bindungen  herzustellen,  läßt  mehr  als  alle  anderen  Anzeichen  das  äußere  Gedeihen 
des  Ordenshauses  erraten,  zu  dessen  Erhaltung  wir  die  Spenden  aus  der  Bürger¬ 
schaft  reichlich  fließen  sehen,  und  immer  reicher,  je  mehr  mit  dem  Zerfall  der 
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autoritativen  kirchlichen  Institutionen  das  religiöse  Bedürfnis  in  den  Gemütern  an¬ 
wächst.  Was  dem  Kloster  aus  frommen  Darreichungen  in  der  Form  von  Schen¬ 
kungen  an  kostbarem  Gerät,  an  Altar-,  Kapellen-  und  Anniversarienstiftungen, 
namentlich  in  den  späteren  Jahrhunderten  des  Mittelalters  zufloß,  werden  wir  in 
den  Abschnitten  dieses  Buches,  die  seinem  Kunstbesitze  im  besonderen  gelten,  zu 
erwähnen  vielfältige  Gelegenheit  finden. 

Wenn  die  Dominikaner  in  der  Aneignung  dieser  materiellen  Vorteile  vor  den 
übrigen  in  Frankfurt  ansässig  gewordenen  Mendikanten  einen  erheblichen  Vorsprung 
gewannen  —  ein  uns  erhaltenes  Zeugnis  aus  dem  Anfang  des  16.  Jahrhunderts  stellt 
den  Predigerkonvent  als  die  reichste  unter  allen  geistlichen  Körperschaften  der 
Stadt  hin  -,  so  geschah  auch  das  nicht  ohne  eine  besondere,  tieferliegende  Ver¬ 
anlassung,  die  wiederum  typisch  ist  für  den  Gesamtcharakter  dieser  Ordensgemein¬ 
schaft.  Während  nämlich  die  neben  ihnen  einflußreichste  Institution  des  Minoriten- 
ordens  ihre  Bestrebungen  mehr  auf  die  geistliche  Durchdringung  der  Masse  des 
ärmeren  Volkes  gerichtet  hielt,  haben  die  Dominikaner  immer  besonders  innige 
Beziehungen  zu  den  gebildeten  Ständen  unterhalten,  denen,  die  zugleich  die  re¬ 
gierende  und  die  besitzende  Oberschicht  der  Stadtgemeinde  darstellten.  So  ist  das 
Frankfurter  Predigerkloster  die  bevorzugte  Andachts-  und  Begräbnisstätte  des 
Patriziates  geworden.  Am  Neubau  des  Chores  und  des  Kreuzgangs,  der  in  der 
zweiten  Hälfte  des  15.  Jahrhunderts  stattfand,  in  den  Kapellen,  auf  Altären  und 
gemalten  Fenstern,  wo  immer  eine  Betätigung  dieser  Vorliebe  in  der  sichtbaren  Form 
einer  Stiftung  eingetreten  war,  sah  man  des  zum  Zeichen  die  Wappen  der  reichen 
ratsfähigen  Geschlechter,  der  Holzhausen,  Becker,  Monis,  Frosch,  der  Heller, 
Blum,  Feldener,  Ugelheimer,  Degen  und  vieler  anderen.  Man  war  klug  genug, 
dabei  den  ideellen  Gewinn  nicht  außer  acht  zu  lassen,  welcher  zugleich  in  einer 
dauernden  Verbindung  mit  der  breiteren  Menge  des  gewerbetreibenden  Bürgertums 
gelegen  war.  Die  Handwerker-  und  Gesellenverbände,  welche  sich,  einer  verbreiteten 
Zeitsitte  folgend,  den  Klostergemeinschaften  in  der  Form  von  geistlichen  Brüder¬ 
schaften  anzugliedern  pflegten,  nehmen  unter  den  geistlichen  Schutzbefohlenen 
auch  des  Frankfurter  Konvents  einen  stattlichen  Raum  ein.  Das  Seelbuch  des 
Klosters  zählt  ihrer  zum  Jahre  1457  nicht  weniger  als  dreizehn  auf,  darunter  die 
angesehene  Gesellschaft  der  Armbrustschützen  zum  heiligen  Sebastian,  mit  der  uns 
die  später  folgenden  Ausführungen  ebenfalls  noch  in  genauere  Berührung  bringen 
werden. 

Es  ist  wohl  anzunehmen,  daß  dem  Dominikanerkloster  der  hohe  Aufschwung, 
den  es  in  verhältnismäßig  kurzer  Zeit  genommen  hat,  nicht  mühelos  zuteil  gewor¬ 
den  ist.  Seine  Voraussetzung  ist  eine  Beharrlichkeit  und  Umsicht  von  nicht  ge¬ 
wöhnlichem  Ausmaß  in  der  Verfolgung  der  gesamten,  dem  Orden  in  seiner  beruf¬ 
lichen  Bestimmung  vorgesteckten  Ziele,  vor  allem  auch  die  jeweilige  Wiederkehr 
bedeutender  Persönlichkeiten  in  der  Besetzung  der  leitenden  Stellen  unter  den 
Gesichtspunkten  sowohl  der  politisch-kirchlichen  als  auch  der  religiösen  Wirksam¬ 
keit.  In  der  zuletzt  genannten  Hinsicht  leuchtet  in  der  Reihe  der  Oberen,  die  dem 
Frankfurter  Ordenshause  vorgestanden  haben,  ein  Name  hell  vor  anderen,  der  des 
großen  Mystikers  Meister  Ekkehart,  der  uns  im  Jahre  1322  als  Prior  genannt  wird. 
In  den  Gestalten  der  Prioren  Wenzel  von  Frankenstein,  des  Reformators  des 
Klosters,  und  seines  Mitarbeiters  und  Nachfolgers  Johann  von  Wilnau  fügt  das 
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fünfzehnte  Jahrhundert  zwei  weitere  hervorragende,  vor  allen  Dingen  organisato¬ 
risch  begabte  Führer  hinzu,  in  deren  Geist  die  Leitung  der  Klostergemeinschaft 
auch  im  sechzehnten  Jahrhundert  unter  dem  gelehrten  Johannes  Dietenberger,  dem 
leidenschaftlichen  Vorkämpfer  der  Gegenreformation,  fortgeführt  worden  ist.  Mehr 
über  die  zuletzt  genannten  und  andere  aus  dem  Frankfurter  Kloster  hervorgegan¬ 
gene  namhafte  Ordensmänner  mitzuteilen,  wird  uns  die  Geschichte  des  Holbeinischen 
Hochaltares  Veranlassung  geben,  wo  auch  noch  einiges  mehr  über  die  Pflege  des 
geistigen  Lebens  im  Kloster  zu  sagen  sein  wird. 

iese  erste  Blüteperiode  des  Frankfurter  Predigerkonvents,  die  bedeutendste, 


J-/die  ihm  beschieden  war,  findet  einen  jähen  Abbruch  durch  die  Einführung 
der  Reformation  in  Frankfurt  und  die  dadurch  bedingte  zeitweilige  Unterdrückung 
des  Klosters,  die  zwar  nicht  zu  dessen  Auflösung  geführt  hat,  die  aber  doch  hin¬ 
reichte,  seinen  Lebensnerv  auf  empfindliche  Weise  zu  lähmen.  Erst  mit  dem 
Augsburger  Interim  ist  dieser  Bann  gehoben,  und  es  beginnt  eine  Periode  der  Re¬ 
stauration,  die  zwar  nochmals  durch  die  Bedrängnisse  des  Dreißigjährigen  Krieges 
unterbrochen  wird,  dann  aber  sich  in  einem  hemmungslosen  Aufstieg  vollendet. 
Ermöglicht  wurde  der  Fortbestand  des  Klosters  in  diesen  Zeitläuften  trotz  der  ihm 
beständig  Gefahr  drohenden  politischen  Gesamtlage  wohl  vornehmlich  durch  das 
Verhalten  des  Magistrates,  der  sich  trotz  seiner  ausgesprochenen  Parteinahme  für 
die  Sache  der  Evangelischen  doch  durch  die  Handelsinteressen  der  Stadt  zu  einer 
andauernden  Opportunitätspolitik  bestimmt  sah,  bei  der  man  soviel  als  möglich 
ernstliche  Differenzen  mit  den  durch  den  Kaiser  vertretenen  katholischen  Mächten, 
vor  allem  mit  Mainz,  zu  vermeiden  suchte. 

So  erhebt  sich  denn  gegen  Ende  des  17.  Jahrhunderts  wiederum  vor  unseren 
Augen  ein  ansehnliches  Ordenshaus:  nicht  mehr  das  alte,  an  dessen  Stelle  ein 
Neubau  getreten  ist,  der  sich  wie  jenes  mit  seinem  in  vier  Flügeln  aufgeführten 
Komplex  an  die  Nordseite  der  Kirche  anschließt  und  durch  umfängliche  Wirt¬ 
schaftsgebäude  im  Norden  und  Osten  ergänzt  wird.  Es  ist  dies  die  in  ihrem  Kern¬ 
bau  noch  bestehende  Anlage,  ohne  Prunk,  aber  doch  im  Charakter  eines  ange¬ 
messenen  bürgerlichen  Wohlstandes  errichtet  und  allen  Anforderungen  einer  ge¬ 
hobenen  Lebenshaltung  Genüge  leistend,  ja  „das  schönste  Kloster  in  der  ganzen 
deutschen  Provinz“  des  Ordens,  wie  es  noch  in  der  letzten  Zeit  seines  Bestehens 
ein  Augenzeuge,  der  Kanonikus  Battonn  in  seiner  Ortsbeschreibung  von  Frankfurt 
bezeichnet  hat.  Auch  der  Personenstand  des  Hauses  bleibt  nicht  hinter  seiner  bau¬ 
lichen  Ausgestaltung  zurück.  Ist  auch  anzunehmen,  daß  er  sich  nie  ganz  so  hoch 
wie  in  den  mittleren  Zeiten  belief,  wo  wir  im  Kloster  gelegentlich  bis  zu  dreißig 
und  mehr  Insassen  begegnen,  so  hat  er  sich  doch  mit  einer  Zahl  von  12  bis  15 
Patres,  der  uns,  uneingerechnet  die  Laienbrüder,  aus  dem  18.  Jahrhundert  an  eini¬ 
gen  Stellen  überliefert  ist,  in  einem  nicht  allzugroßen  Abstande  von  den  früheren 
Verhältnissen  bewegt. 

Der  eigentlichen  Berufstätigkeit  der  Religiösen  waren  natürlich  innerhalb  der 
an  Seelenzahl  stark  reduzierten  katholischen  Gemeinde,  welche  in  der  Stadt  zu 
dieser  Zeit  noch  Duldung  fand  —  „ein  klein  Häufchen,  Gott  erbarms“  hatte  sie 
schon  im  Anfang  des  17.  Jahrhunderts  der  damalige  Prior  Johannes  Kocher  ge¬ 
nannt  —  enge  Grenzen  gezogen.  Allein  es  fehlte  nicht  an  wohlhabenden  Gönnern 
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in  den  Kreisen  der  von  außen  zugezogenen  fremden  Kaufmanns familien  wie  der 
ständig  am  Orte  weilenden  Reichsbeamten,  und  von  der  Regsamkeit  des  kirchlichen 
Lebens,  das  der  Predigerkonvent  um  sich  zu  sammeln  wußte,  liefert  eine  Reihe 
neuer  Altarstiftungen,  nicht  minder  auch  die  andauernde  Vermehrung  seines  Be¬ 
sitzes  an  kostbaren  liturgischen  Geräten  untrügliche  Beweise.  Für  das  materielle 
Wohl  der  Brüder  war  außerdem  durch  ihren  ausgedehnten  Grundbesitz,  der  sich 
bis  in  die  ertragreichen  Weingegenden  des  Rheingaues  erstreckte,  hinreichend 
gesorgt. 

as  Ende  dieser  letzten  geschichtlichen  Periode  des  Frankfurter  Ordenshauses 


1  führte  der  Reichsdeputationshauptschluß  des  Jahres  1803  und  die  durch  ihn 
verhängte  Säkularisation  des  geistlichen  Besitzstandes  diesseits  des  Rheines  herbei. 
Jedoch  nicht  dieser  politische  Gewaltakt  war  es  eigentlich,  der  dem  ehemaligen 
Predigerkonvent  den  Todesstoß  versetzt  hat.  Dem  Untergang  bestimmt  war  dieser 
schon  um  dreißig  Jahre  früher  unter  dem  Einfluß  eines  neuen  Zeitgeistes,  der  nir¬ 
gend  anders  als  in  der  zu  seiner  Erhaltung  berufenen  geistlichen  Behörde  Wurzel 
geschlagen  hatte.  Der  erzbischöfliche  Stuhl  von  Mainz  ist  jetzt  nicht  mehr  der 
eifrige  Protektor,  als  der  er  in  der  Zeit  der  Trennung  der  Konfessionen  über  dem 
Kloster  gewacht  hatte.  Die  fortschrittlichen  Ideen,  die  dem  Jahrhundert  der  Auf¬ 
klärung  seinen  Namen  gegeben  haben,  sind  auch  an  den  geistlichen  Territorien  des 
Rheingebietes  nicht  spurlos  vorübergegangen.  In  Mainz  haben  sie  in  dem  von 
josefinischen  Reformideen  erfüllten  Kurfürsten  Friedrich  Karl  Freiherrn  von  Er- 
thal  einen  ebenso  begabten  als  zielbewußten  Vertreter  gefunden.  Er  ist  es,  der 
nicht  nur  in  Mainz  mit  den  ältesten  und  ehrwürdigsten  klösterlichen  Stiftungen 
schonungslos  aufräumte,  sondern  der  auch  in  Frankfurt  gegen  den  Predigerkonvent 
vorging,  erst  indem  er  dessen  Einkünfte  einer  lästigen  Kontrolle  unterwarf,  zuletzt 
aber,  indem  er  ihn  in  eine  Kongregation  von  Weltpriestern  unter  dem  Titel  des 
hl.  Fridericus  verwandelte.  Das  geschah  im  Jahre  1790.  Das  hoffnungslose  Dasein, 
ein  Hinsiechen  darf  man  es  eher  nennen,  das  dieser  neuen  Gemeinschaft  bei  be¬ 
schränkten  Subsistenzmitteln  von  Anfang  an  beschieden  war,  und  das  in  den  Drang¬ 
salen  der  französischen  Okkupation  von  1792  und  1796  seinen  Gipfel  erreichte, 
zu  schildern,  gehört  nicht  mehr  in  den  Bereich  dieser  einleitenden  historischen 
Übersicht. 

Die  Säkularisation  hat  trotz  des  beklagenswerten  Zustandes,  in  den  das  Kloster 
gelangt  war,  für  den  Rat  der  Stadt  Frankfurt  doch  immer  noch  in  Verbindung  mit 
dem  Anfall  der  übrigen  am  Orte  befindlichen  geistlichen  Stifter  einen  nicht  unerheb¬ 
lichen  Gewinn  bedeutet.  Er  hat  sich  denn  auch  gleich  anderen  Regenten,  die  sich 
mit  ihm  in  derselben  Glückslage  befanden  beeilt,  seinen  Beuteanteil  an  sich  zu  ziehen, 
noch  ehe  überhaupt  die  rechtliche  Sanktion  des  Besitzwechsels  durch  den  Regens¬ 
burger  Reichstag  erfolgt  war.  So  wurde  am  19.  Oktober  des  Jahres  1802  das  ein¬ 
stige  Dominikanerkloster  durch  eine  Ratskommission  in  das  Eigentum  des  Staates 
übernommen. 
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ier  möge  nun  auch  ein  kurzgefaßter  Bericht  über  die  geschichtlichen  Quellen, 


1  1  welche  von  den  geschilderten  Vorgängen  wie  namentlich  von  den  im  folgenden 
behandelten  Gegenständen  der  künstlerischen  Betätigung  Kunde  geben,  seine  Stelle 
finden.  Es  handelt  sich  dabei  in  erster  Linie  um  die  vorhandenen  archivalischen 
Nachrichten.  Sie  sind  hauptsächlich  in  den  Beständen  der  Registratur  und  Biblio¬ 
thek  des  ehemaligen  Dominikanerklosters,  die  seit  1825  mit  dem  städtischen  Archiv 
vereinigt  sind,  enthalten,  es  kommen  aber  auch  solche  in  Betracht,  deren  Ursprung 
auf  die  allgemeinen  städtischen  Angelegenheiten  zurückgeht.  Auch  diese  gehören 
mit  wenigen  Ausnahmen  dem  Frankfurter  Stadtarchiv  an.  Eine  beschränkte  Aus¬ 
wahl  von  einigen  der  wichtigsten  Belegstücke  findet  sich  am  Schlüsse  dieses  Buches 
als  Anhang  im  Originaltext  mitgeteilt. 


1.  BÜCHER  UND  URKUNDEN  DES  KLOSTERS 


as  frühere  Dominikanerarchiv  hat  manche  Einbuße  durch  die  mangelhafte  Sach- 


.L/  künde  der  Behörden  erlitten,  denen  es  in  dem  unmittelbar  auf  die  Säkularisation 
folgenden  Zeitraum  anvertraut  war1.  Anderes  mag  ohne  deren  Schuld  den  unge¬ 
ordneten  Zeitläuften  zum  Opfer  gefallen  sein,  mit  welchen  die  Aufhebung  des 
Klosters  zusammenfiel,  ähnlich  wie  dies  auch  bei  dessen  Bibliothek  der  Fall  war. 

Müssen  wir  so  eine  Reihe  wertvoller  Stücke,  von  denen  wir  wissen,  daß  sie  ein¬ 
mal  vorhanden  gewesen  sind,  vermissen,  so  entschädigt  uns  für  diese  Verluste  in 
vieler  Hinsicht  ein  Sammelwerk  von  seltener  Ausdehnung  und  Gründlichkeit,  das  im 
18.  Jahrhundert  in  den  Mauern  des  Klosters  entstanden  und  vollständig  erhalten 
ist,  die  Chronik  des  Frankfurter  Predigerkonventes  von  P.  Franciscus  jacquin.  Er 
selbst  hat  dieses  sein  in  sechs  gewaltigen  Schweinslederbänden  niedergelegtes  Lebens¬ 
werk  allzu  bescheiden  mit  dem  Titel  eines  „Adminiculum“  versehen2.  Es  ist  mehr 
als  ein  bloßes  geschichtliches  Hilfsbuch,  mehr  selbst  als  eine  Chronik  im  gewöhn¬ 
lichen  Sinn  des  Wortes,  die,  ohne  Kritik  zu  üben,  nur  eben  Ereignis  an  Ereignis 
reiht.  Man  erkennt  wie  in  der  Auswahl  so  in  der  Bearbeitung  des  Stoffes  neben 
der  Hand  des  Liebhabers  und  Sammlers  historischer  Merkwürdigkeiten  die  des  ge¬ 
wiegten  Kirchenmannes  und  Ordensoberen,  dem  auch  rechts-verfassungs-  und  wirt¬ 
schaftsgeschichtliche  Belange  nicht  fernliegen,  der  nicht  minder  ein  Auge  auf  die 
Denkmäler  der  älteren  und  neueren  kirchlichen  Kunst  hat,  welche  mit  der  Geschichte 
seines  Konventes  verwachsen  sind,  und  der  ebenso  an  den  Persönlichkeiten  von 
Bedeutung,  die  entweder  vorübergehend  oder  dauernd  in  die  Geschicke  der 
Klostergemeinschaft  eingegriffen  haben,  nicht  teilnahmlos  vorübergegangen  ist.  Kurz 

1  R.  |ung,  Das  Historische  Archiv  der  Stadt  Frankfurt  am  Main,  1896,  S.  249,  278.  Übrigens  dürfte 
einiges  auch  schon  in  alter  Zeit  gefehlt  worden  sein.  Sehr  bedenklich  muß  es  in  der  Beziehung 
stimmen,  wenn  man  (|C  II,  106)  erfährt,  wie  schon  1628  einmal  „alte  Bücher  von  Pergament“  für 
20  Imperialen  an  einen  Würzburger  Buchbinder  verkauft  worden  sind. 

2  Do.-B.  10  und  16a— e.  „Adminiculum  quamvis  exiguum  ac  tenue  ad  notitiam  tarn  nascentis 
quam  adolescentis  imo  et  senescentis  conventus  ordinis  praedicatorum  in  imperiali  libera  civitate 
emporiali  Francofurtana  .  .  .  opera  et  labore  fr.  Francisci  jacquin,  praedicatoris  generalis,  filii  conven¬ 
tus  Francofurtani  congestum  .  .  .  ad  Mariae  deiparae  beatissimae  virginis  ac  sanctissimi  patris  Dominici 
honorem  et  gloriam“. 
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mit  dem  rein  referierenden  verbindet  sich  bei  ihm  ein  pragmatisches  Interesse,  das 
seinem  Werke  zugleich  die  Prägung  einer  nach  höheren  Gesichtspunkten  wählenden 
und  urteilenden  Geschichtschreibung  verleiht. 

Geboren  zu  Mainz  am  7.  Januar  1707  hatjacquin  im  Jahre  1723  bei  den  Domini¬ 
kanern  in  Trier  Profeß  getan  und  1730  in  dem  Frankfurter  Konvent  seine  Primiz  ge¬ 
feiert1.  Den  noch  nicht  Dreißigjährigen  sehen  wir  1736  in  Frankfurt  zum  ersten 
Male  mit  der  Würde  des  Priorates  bekleidet,  zu  der  ihn  das  Vertrauen  der  Brüder 
noch  in  mehrfacher  Wiederholung  nach  Ablauf  seines  ersten  Trienniums  in  perio¬ 
dischem  Wechsel  mit  der  Leitung  der  Ordenshäuser  in  Worms  und  Heidelberg  be¬ 
rufen  hat.  Seit  1765  scheint  er  sich  dauernd  im  Frankfurter  Kloster  aufgehalten  zu 
haben,  wo  wir  ihm  vom  Jahre  1754  an  in  seinen  eigenen  Mitteilungen  verschiedentlich 
auch  als  praedicator  generalis  begegnen.  Er  starb  im  siebzigsten  Jahre  seines  Alters 
am  12.  Februar  1776  und  wurde  im  Kreuzgang  bestattet,  dort,  wo  auch  die  anderen 
Gräber  der  Konventualen  lagen.  „Multa  scripsit,  nunquam  otiosus  fuit“,  mit  dieser 
schlichten  und  doch  beredten  Präkonisierung  seiner  Person  und  seines  Wirkens 
schließt  die  kurze  Erwähnung  seines  Todesdatums,  die  am  Schlüsse  seiner  eigenen 
Chronik  von  fremder  Hand  hinzugefügt  worden  ist2. 

Die  außerordentliche  Menge  des  von  Jacquin  verarbeiteten  Stoßes,  welche  die 
genaue  Kenntnis  der  in  Archiv  und  Bibliothek  zu  seiner  Zeit  vorhandenen  Urkunden- 
und  Bücherschätze  zur  Voraussetzung  hat,  dazu  die  häufigen  Unterbrechungen, 
welche  die  Anwesenheit  des  Verfassers  in  Frankfurt  in  seinen  jüngeren  Jahren  er¬ 
fuhr,  legen  die  Annahme  nahe,  daß  die  Abfassung  seines  Werkes,  einschließlich  der 
dafür  vorauszusetzenden  Vorarbeiten,  sich  über  einen  verhältnismäßig  langen  Zeitraum 
erstreckt  haben  muß.  Anregend  wirkte  vielleicht  auf  den  Autor  eine  kürzere,  sogleich 
noch  eingehender  zu  besprechende  Klosterchronik  von  P.  Johannes  Deutsch,  die 
1742  zu  ihrem  Abschluß  gelangte3.  Deutsch,  der  zugleich  bis  zu  diesem  Termin 
Prior  in  Frankfurt  gewesen  war,  zog  sich  noch  im  selben  Jahre,  vorgerückt  an 
Alter,  wie  er  war,  von  allen  Amtsgeschäften  zurück.  Zu  seinem  Nachfolger  wurde 
Jacquin  gewählt,  der  dann  auch  als  Historiograph  des  Frankfurter  Ordenshauses  in 
seine  Fußtapfen  eintrat. 

Wahrscheinlich  hat  Jacquin  nicht  sogleich  nach  dem  Rücktritt  des  P.  Deutsch 
an  sein  großes  Unternehmen  die  Fland  angelegt.  Hat  er  sich  auch  nirgends  aus¬ 
drücklich  darüber  ausgesprochen,  so  deuten  darauf  doch  verschiedene  chronologische 
Angaben  hin,  die  unbeabsichtigt  und  nur  nebenbei  in  seine  Darstellung  mit  ein¬ 
geflossen  sind.  In  einer  umfänglichen  Beschreibung  der  zu  seiner  Zeit  in  Kirche  und 
Kloster  aufbewahrten  älteren  Gemälde  und  Bildwerke,  die  er  noch  vor  der  Mitte 
des  ersten  Bandes  zum  Jahre  1501  einfügt,  nimmt  er  mehrmals  auf  bestimmte,  an 
sich  untergeordnete  Vorkommnisse  Bezug,  die  wir  aus  seinen  eigenen  später  folgenden 
Mitteilungen  mit  Sicherheit  datieren  können  und  die  sogar  auf  eine  wesentlich 
spätere  Entstehungszeit  seiner  Niederschrift  schließen  lassen.  So  wird  uns  von  einer 
Holbeinischen  Tafel,  welche  Christus  vor  Pilatus  darstellt,  gesagt,  daß  sie  in  der  Kirche 
dem  Altar  der  hl.  Walburgis  gegenüber4,  und  von  vier  Passionsstücken  des  ehe¬ 
maligen  Kreuzaltares,  daß  sie  in  der  Kapelle  dieser  Heiligen5  aufgehängt  seien.  Der 

1  So  nach  seiner  eigenhändigen  Eintragung  in  Do.-B.  17,  Liber  in  quo  nomina  conventualium  in 
conventu  ordinis  praedicatorum  Francofurtano  notata  ab  anno  1683,  S.  4.  2  JC  II,  657,  789  U  826, 

923;  III  13,  45 f.,  119,  121,  186,  209,  235,  378 f.  ’  Vgl.  DC  108.  4  |C  I,  292.  *  JC  I,  294. 
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Altar  ist  erst  1758  errichtet  worden1,  seine  Konsekration  versetzt  der  Chronist  an 
einer  anderen  Stelle2  in  das  Jahr  1760.  Zum  Jahre  1508  gedenkt  Jacquin  ferner  des 
Begräbnisses  eines  Thomas  von  Venrad  und  eines  von  diesem  gestifteten  Ölbergs, 
der  sich  in  derselben  Kapelle  befand,  welche  nachmals  der  hl.  Walburgis  gewidmet 
war.  Und  in  Verbindung  damit  nennt  der  Autor  selbst  an  dieser  Stelle  die  Jahr¬ 
zahl  1758,  indem  er  hinzufügt,  daß  die  Christusfigur  jenes  Bildwerks  in  eben  diesem 
Jahre  dem  Anblick  der  Kirchenbesucher  entzogen  worden  sei,  als  man  vor  ihr  den 
Altar  der  heiligen  Äbtissin  errichtete3.  Auf  den  gleichen  Zeitraum  sehen  wir  uns 
endlich  in  unmittelbarem  Anschluß  an  unsere  zweite  Notiz  von  1501  durch  die 
Mitteilung  geführt,  daß  das  einst  zum  Kreuzaltar  gehörige  Schnitzwerk  „in  altari 
recens  confccto“  eingefügt  worden  sei4,  worunter  nur  ein  neuer,  in  der  Kapelle 
nebenan  errichteter  Kreuzaltar  verstanden  sein  kann,  der  wieder  1758  bemalt  und 
vergoldet  wurde5.  Zeigen  die  an  erster  Stelle  genannten  Daten  an,  daß  Jacquin  die 
erwähnten  kunstgeschichtlichen  Nachrichten  jedenfalls  nach  1758  niederschrieb,  so 
ergibt  die  letzte  Eintragung,  wo  von  dem  1758  neu  gefaßten  jüngeren  Kreuzaltar 
die  Rede  ist,  daß  sie  auch  nicht  lange  nach  diesem  Jahre  von  ihm  aufgezeichnet 
worden  sein  können. 

Ihren  Abschluß  hat  Jacquins  Chronik  wohl  erst  mit  dem  Abschlüsse  seines 
eigenen  Lebens  oder  nahezu  mit  diesem  Zeitpunkt  gefunden,  denn  erst  etwa  ein 
Jahr  vor  seinem  Tode  hören  in  dem  Schlußbande  die  wohl  in  verschiedenen  Ab¬ 
sätzen  von  ihm  konzipierten  oder  diktierten,  immer  von  derselben  altertümlich¬ 
originellen  Klosterhandschrift  ausgeführten  Eintragungen  auf.  Eine  Fortsetzung  von 
unbekanntem  Verfasser,  die  sich  anschließt,  ist  nicht  bis  über  das  Jahr  1778  hinaus¬ 
gekommen. 

In  seiner  Eigenschaft  als  Geschichtschreiber  ist  Jacquin,  wie  bereits  angedeutet, 
nicht  ohne  Vorläufer  gewesen.  Ist  schon  an  sich  die  Gewohnheit,  in  regelmäßig 
fortlaufenden  Aufschrieben  den  Zeitereignissen  wie  den  Erlebnissen  der  eigenen 
Gemeinschaft  zu  folgen,  eine  seit  alters  gepflogene  Überlieferung  der  klösterlichen 
Schreibstuben  gewesen,  so  waren  vollends  die  Dominikanerkonvente  durch  be¬ 
stimmte,  ihnen  allen  gemeinsame  Ordensvorschriften  gehalten,  ihre  Geschichte  auf¬ 
zuzeichnen6.  Eine  sehr  alte,  im  Kloster  entstandene  Handschrift  dieser  Art  scheint 
auch  Jacquin  benutzt  zu  haben.  Er  gedenkt  derselben  in  der  Vorrede  seines 
Werkes  mit  besonderer  Auszeichnung  und  beklagt  auf  das  lebhafteste,  daß  ihm 
dieses  Kleinod  nicht  bis  zum  Abschluß  seines  eigenen  Unternehmens  zu  Gebote  ge¬ 
standen  habe7,  wobei  er  der  Vermutung  Raum  gibt,  daß  es  bei  einem  der  zahl¬ 
reichen  Brände  in  der  Nachbarschaft,  wahrscheinlich  dem  nahegelegenen  Juden- 
viertel,  und  der  sich  jedesmal  alsdann  erneuernden  Flüchtling  der  Klosterbibliothek 
abhanden  gekommen  oder  vernichtet  worden  sei. 

1  JC  II,  266.  2  JC  III,  122.  3  JC  1,316.  4  JC  I,  294.  5  JC  III,  76. 

6  Vgl.  Pio  Tommaso  Masetti,  Memorie  istoriche  della  chiesa  di  S.  Maria  sopra  Minerva  e  de’  suoi 
moderni  restauri,  Roma  1855,  S.  VIII. 

7  JC  1,5:  Alleviaret  utique  secundaretque  intentum  laboris  suscepti,  si  adhuc  superforet  über 
bibliothecae  nostrae,  in  forma  quarti  minoris  conscriptus,  historias,  eventus  et  casus  a  prima  conven- 
tus  aetate,  non  tantum  hujatis,  sed  inde  etiam  oppidi,  vicinarumque  nostrarum  continens  .  .  .  Über 
die  Ausdehnung  des  ansehnlichen  Bibliothekraumes,  der  sich  „über  die  ganze  Länge  eines  vierten 
Teils  des  ziemlich  großen  Kreuzganges“  hinzog,  s.  Hüsgen  S.  564.  Von  einem  jener  verheerenden 
Brände,  in  welchem  die  ganze  judengasse  vernichtet  wurde,  berichtet  DC  125  zum  Jahre  1711. 
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Spätere,  kürzere  Kompendien,  die  erhalten  geblieben  sind,  haben  Jacquin  Vor¬ 
gelegen  in  einem  „Fragmentum  de  1695“  1  und  in  einem  wie  dieses  von  unbekannter 
Hand  geschriebenen  „Succinctum  Chronicon“2,  das  im  Jahre  1751  auf  Ansuchen  des 
Provinzialates  nach  Köln  und  von  da  nach  Rom  geschickt  wurde,  um  zur  Anferti¬ 
gung  einer  Geschichte  der  gesamten  deutschen  Ordensprovinz  zu  dienen.  Vor  allem 
aber  war  für  Jacquin  eine  nicht  unbeträchtliche  Vorarbeit  geleistet  in  jener  Kloster¬ 
geschichte,  die  sein  Amtsvorgänget  P.  Johannes  Deutsch  in  einem  Bande  gesammelt 
hinterlassen  hatte3.  Sie  reicht,  wie  schon  gesagt,  bis  zum  Jahre  1742,  in  welchem 
ihr  Verfasser  zugleich  mit  der  Bürde  seines  Amtes  die  Feder  niederlegte.  Deutsch 
war  1677  in  Koblenz  geboren,  1698  in  Köln  in  den  Orden  aufgenommen  und  hatte 
die  Priesterwürde  1701  in  Koblenz  erlangt;  1733  wurde  er  als  Praedicator  generalis 
zum  ersten  Male  Prior  in  Frankfurt4,  von  wo  er  sich  nach  seiner  Emeritierung  1743 
in  das  Kloster  seines  Heimatortes  „mania  laborans“,  wie  Jacquin  hinzufügt5,  zurück¬ 
zog,  um  dort  1748  sein  Leben  zu  beschließen.  Die  stellenweise  konfuse  Bericht¬ 
erstattung  Deutschens,  von  der  uns  Proben  auch  in  den  unten  folgenden  Unter¬ 
suchungen  begegnen  werden,  läßt  die  Behauptung  Jacquins  von  seiner  geistigen  Er¬ 
krankung  nicht  ganz  unglaubhaft  erscheinen.  Nichtsdestoweniger  enthält  seine,  in 
ihren  wesentlichen  Teilen  doch  offenbar  noch  mit  gesunden  Sinnen  verfaßte  Dar¬ 
stellung  manche  schätzbare  Überlieferung  aus  persönlicher  Erinnerung  und  ver¬ 
schiedene  Zusammenstellungen  von  Altarstiftungen,  Jahrgedächtnissen  und  anderen 
Gegenständen,  die  augenscheinlich  auch  für  Jacquin  von  Nutzen  gewesen  sind. 

Jacquin  hat  alle  diese  Vorläufer  nach  alter  Chronistenweise  benutzt,  indem  er  ihre 
Mitteilungen  in  wörtlichem  Auszuge  seiner  Arbeit  einfügte.  Jedoch  versäumte  er 
nicht,  im  Unterschiede  von  jener,  seine  Gewährsmännerauch  mit  Namen  anzuführen, 
und  ein  analoges  Verfahren  hat  er  überhaupt  in  allen  den  Fällen  beobachtet,  wo  er 
auf  ältere  Quellen  zurückgreift,  —  für  uns  ein  unschätzbarer  Gewinn,  insofern  wir 
dadurch  in  den  Stand  gesetzt  sind,  nicht  nur  seine  eigene  Arbeit  in  ihrer  Entstehung 
zu  verfolgen,  sondern  ebenso  festzustellen,  was  zu  seiner  Zeit  an  archivalischen 
Quellen  im  Kloster  noch  vorhanden  war  und  was  zugleich  die  Grundlage  auch  für 
unser  heutiges  Wissen  bildet.  Was  ihm  selbst  aus  diesen  Beständen  das  Wertvollste 
zu  sein  schien,  hat  Jacquin  außerdem  in  vollständigen  Abschriften  zusammengestellt, 
und  zwar  so,  daß  er  jedem  der  drei  Bände  der  eigentlichen  Chronik  einen  Urkunden¬ 
band  (Codex  Probationum)  an  die  Seite  stellte. 

Unter  den  auch  für  unsere  Zwecke  wichtigsten  Fundstätten  des  Verfassers  steht 
als  Nachrichtenquelle  für  kirchliche  Stiftungen  an  erster  Stelle  das  ausgiebig  von 
ihm  benutzte  Seelbuch  des  Klosters,  von  ihm  mit  Vorliebe  als  „Liber  Animarum“ 
bezeichnet.  Koch  dürfte  mit  seiner  Vermutung  recht  haben,  daß  dieses  nicht  das 
älteste  des  Klosters  gewesen  ist6,  jedoch  reichte  es  mit  dem  Jahre  1458,  in  welchem 
es  begonnen  war,  immerhin  in  eine  verhältnismäßig  frühe  Periode  zurück.  In  der 
auch  sonst  üblichen  Weise  der  Seelen-  oder  Anniversarienbücher  scheint  der  Frank¬ 
furter  Liber  Animarum  Namen  und  Sterbetage  derjenigen  Personen  verzeichnet  zu 

1  JCP  II,  Nr.  369  A.  2  Do.-U.  412  ad  1751 ;  vgl.  dazu  a.  JC  III,  9. 

3  Do.-B.  15.  „Origo  conventus  et  ecclesiae  Francofurtanae  ordinis  fratrum  praedicatorum.  Anno 

Domini  1233“.  Dazu  auf  dem  Titel  von  Jacquin  hinzugefügt:  compilatuni  ab  A.  R.  P.  Joanne 

Deutsch  praedicatore  generali,  pro  tempore  priore  hujate  1742.  4  DC  107;  Do.-B.  17  S.  1. 

5  JC  II,  891.  6  H.  Koch,  Das  Dominikanerkloster  zu  Frankfurt  a.  M.,  1892,  S.  105. 
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haben,  die  sich  als  Guttäter  oder  durch  unmittelbare  Aufnahme  in  die  Bruderschaft 
des  Ordens  unter  den  entsprechenden  Begabungen  um  das  Kloster  verdient  gemacht 
hatten  und  in  Kirche  oder  Kreuzgang  beigesetzt  worden  waren.  Genauere  Angaben 
über  die  von  den  Verstorbenen  herrührenden  Schenkungen  an  Geld  und  Gut  und 
über  die  an  den  Jahrtagen  ihres  Abscheidens  zu  begehenden  gottesdienstlichen 
Handlungen  (anniversaria)  waren  hinzugefügt.  Dieses  Seelbuch  ist  uns  nicht  er¬ 
halten  geblieben,  nur  ein  späteres,  übrigens  ausführlich  angelegtes  Anniversarien¬ 
verzeichnis  ist  noch  in  einem  Sammelbande  des  17.  Jahrhunderts  vorhanden 1,  wozu 
ergänzend  an  gleicher  Stelle  ein  Verzeichnis  der  Grabsteine  hinzutritt2. 

Von  den  Seelbüchern  sind  die  Nekrologien  zu  unterscheiden;  sie  waren  in  allem 
anderen  diesen  ähnlich,  enthielten  aber  nur  die  Namen  der  im  Kloster  verstorbenen 
Brüder,  die  an  deren  Todestagen  in  der  täglichen  Versammlung  der  Klostergemeinde 
verlesen  und  dem  Gebet  der  Lebenden  empfohlen  wurden.  Auch  von  dieser 
Kategorie  hat  Jacquin  ein  Exemplar  aus  alter  Zeit  zur  Verfügung  gestanden,  das 
wir  heute  entbehren  müssen.  Einen  wenn  auch  nicht  vollwertigen  Ersatz  dafür 
bietet  ein  Memorienbuch,  das  auch  Jacquin  gekannt  und  benutzt  hat,  und  das 
Koch  in  einem  dem  erwähnten  Sammelbande  eingereihten  Stücke  wiedererkennen 
will 3. 

Aufs  höchste  zu  beklagen  ist  der  Verlust  der  alten  Rechnungsbücher  des  Klosters, 
die  ohne  Zweifel  zu  seiner  Baugeschichte  wie  zur  Entstehungsgeschichte  des 
Altarschmuckes  der  früheren  Zeiten  so  manchen  Aufschluß  enthalten  haben,  nach 
dem  wir  uns  heute  vergebens  umsehen.  Auch  Jacquin  scheinen  sie  erst  von 
der  Mitte  des  17.  Jahrhunderts  an  zur  Verfügung  gestanden  zu  haben.  Von  da  an 
spielen  die  „Recepta“  und  „Exposita“  in  seinen  Aufzeichnungen  eine  große  Rolle, 
aber  auch  sie  sind  heute  als  verloren  zu  betrachten,  und  nur  aus  der  materiell  dürf¬ 
tigsten  Zeit  des  Klosters,  nach  dessen  Umwandlung  zur  Friedrichskongregation  im 
Jahre  1790  sind  uns  die  Rechnungsbücher  über  Haushalt  und  Kirchenfabrik  er¬ 
halten  geblieben4. 

Ein  auch  von  Jacquin  in  seiner  Bedeutung  richtig  gewertetes  Denkmal  der 
Klostergeschichte  liegt  uns  dagegen  noch  heute  vor  in  dem  Bruchstück  eines  Proto¬ 
kollbuches  der  „Consilia“  des  Konventes,  d.  h.  der  Ausschußsitzungen,  an  denen 
neben  dem  Prior  und  Subprior  nur  wenige  der  angesehensten  Brüder,  die  Lese¬ 
meister  oder  Lehrer  der  theologischen  Schule  und  das  eine  oder  andre  sonstige 
Mitglied  der  Klostergemeinde,  die  „agentes  patres  de  consilio“  teilnahmen.  Dieses 
„Fragmentum  libri  consiliorum“  begreift  die  Jahre  1510  bis  1527,  schließt  also  auch 
noch  das  kritische  Jahr  1525,  das  der  Reformation  in  Frankfurt  Eingang  verschaffte, 

1  Do.-B.  6  „Liber  provenmum  de  1605  ad  1618“,  darin  das  Verzeichnis  unter  Nr.  5  „Anniversaria“. 

2  Ebenda  unter  Nr.  6  „Signatura  lapidum  et  qui  sub  eis  sepulti  sunt“. 

3  a.  a.  O.  unter  Nr.  4  „Nomina  fratrum  nostrorum  tarn  conventualium  quam  extraneorum,  qui  in 
hoc  conventu  habitantes  pie  in  Christo  obdomierunt“;  KochS.  Vllf.,  129.  Überdies  ist  auch  ein  von 
[acquin  selbst  geschriebener  und  beglaubigter  Auszug  aus  den  Büchern  des  Klosters,  betreffend  die 
in  dessen  Kirche  beerdigten  Ratspersonen,  Bürger  und  Handwerker,  vorhanden  (Do.-U.  346a,  1765). 
Ein  reichhaltiges  Verzeichnis  der  „Anniversaria  conventum  obligatoria  ex  tabula  sacristiae  et  aliunde 
desumpta“  hat  auch  Deutsch  seiner  Chronik  (S.  1 39 fF.)  eingefügt.  Vgl.  im  übrigen  zur  Unterscheidung 
der  verschiedenen  oben  aufgeführten  Kategorien  von  Totenregistern  Wetzer-Welte  IX  s.v.Necrologien. 

4  Erzbischöfliches  General-Vikariat.  Rechnung  der  Erzbischöflichen  Congregation  ad  S.  Fridericum 
in  Frankfurt. 


ARCHIVALISCHE  UND  ANDERE  QUELLEN 


XXV 


in  sich  ein1.  Nur  im  Vorübergehen  gedenken  wir  eines  Mitgliederverzeichnisses  der 
Rosenkranzbruderschaft  von  i486  bis  1635 2  und  eines  im  Jahre  1640  aufgestellten 
Inventares  aller  Besitztümer  des  Klosters3,  die  uns  je  an  ihrem  Orte  später  wieder¬ 
begegnen  werden,  beide  auch  Jacquin  bekannt. 

Dagegen  verdient  noch  ein  schriftliches  Denkmal  hervorgehoben  zu  werden,  das 
sowohl  Jacquin  als  uns  zur  Vergegenwärtigung  der  inneren  Einrichtung  der  Kloster¬ 
kirche  in  der  Zeit  des  sinkenden  Mittelalters  wie  auch  im  besonderen  zur  Fest¬ 
stellung  der  Geschichte  ihrer  Altäre  im  einzelnen  die  wertvollsten  Dienste  geleistet 
hat.  Es  besteht  in  einer  kleinen  Pergamenthandschrift  von  schmalem  Oktavformat4, 
die,  nach  einer  Notiz  von  Deutsch  zu  schließen,  ehedem  zum  Sakristeigebrauch  ge¬ 
dient  hat5 *,  und  die  ein  Verzeichnis  der  sämtlichen  Altäre  enthält,  welche  bis  gegen 
Ende  des  15.  Jahrhunderts  und  wohl  auch  noch  geraume  Zeit  darüber  hinaus  in 
der  Kirche  der  Predigerherren  vorhanden  waren,  mit  Angabe  der  Weihedaten  und 
der  Namen  der  Titelheiligen.  Koch  hat  dasselbe  noch  nicht  gekannt,  da  es  erst 
1894  aus  der  Stadtbibliothek  an  das  Archiv  übergeben  worden  ist. 

Altarverzeichnisse  gehören  in  der  Ausstattung  der  mittelalterlichen  Kirchen  nicht 
gerade  zu  den  Seltenheiten.  Auch  aus  Frankfurt  ist  uns  noch  ein  solches  durch 
Lersner  überliefert;  es  gehörte  in  die  Stiftskirche  von  S.  Leonhard  und  ist  von 
seinem  Herausgeber  „ex  annalibus  S.  Leonhardi  originaliter  communicatis“  über¬ 
nommenworden0.  Sie  dienten  in  der  Regel  zu  liturgischen  Zwecken.  So  war  beispiels¬ 
weise  ein  Verzeichnis  der  Eßlinger  Dominikanerkirche  aus  ungefähr  derselben  Zeit  wie 
das  unsere  vermutlich  dazu  bestimmt,  die  Jahresfeste  der  Altarweihen  in  Erinnerung 
zu  bringen7.  Ein  Kopialbuch  des  1531  aufgehobenen  Ulmer  Predigerkonvents  ent¬ 
hält  in  Gestalt  eines  Verzeichnisses  der  Lampen,  die  vor  den  Altären  brennend  zu 
erhalten  waren,  auch  eine  Aufzählung  dieser  Altäre  selbst8 *.  Eine  eigene  Abart 
scheint  das  von  H.  A.  Schmid  nach  Redlich  mitgeteilte  Inventar  der  Stiftskirche  zu 
Halle  von  1525  darzustellen,  insofern  es  zwar  nichts  von  Weiheakten  oder  sonstigen 
liturgischen  Begehungen,  statt  dessen  aber  eine  Aufzählung  der  zum  Schmuck  der 
Altäre  dienenden  Kostbarkeiten  und  Retabeln  enthält0.  Das  Altarverzeichnis  der 
Frankfurter  Dominikanerkirche  scheint  aus  einem  Anniversarienverzeichnis  hervor¬ 
gegangen  zu  sein.  Daher  auch  seine  Aufbewahrung  in  der  Sakristei,  in  die  ebenso 
die  letztere  Kategorie  von  Merkbüchern,  bestehendem  Brauch  gemäß10  gehörte.  Für 
diese  Entstehungsweise  der  Handschrift  ist  bezeichnend,  daß  die  ersten  elf  Seiten 
den  Charakter  eines  in  Buchform  geschriebenen  Kalenders  bewahrt  haben,  der  zur 
Eintragung  von  Jahrgedächtnissen  gedient  hat11.  Dieser  Teil  kann,  nach  der  Hand- 

1  Do.-LT.  172a,  „Fragmentum  libri  consiliorum  habitorum  in  conventu  Francofurtano  de  anno  1510 
usque  ad  1527“. 

2  Do.-B.  20  „Registrum  Fraternitatis  beate  Marie  virginis  et  dicitur  fraternitas  de  rosario  virginis 

Marie.“  3  Do.-U.  418a.  1  Do.-B.  19.  5  „In  antiquo  sacristiae  codice  reperi“  . .  beginnt 

D.  (S.  44)  seinen  aus  dem  Buche  entnommenen  Auszug.  8  II,  2.  Buch  S.  1 89 f. 

7  Karl  Müller,  „Die  Eßlinger  Pfarrkirche  im  Mittelalter“  in  den  Württembergischen  Vierteljahrs¬ 

heften  für  Landesgeschichte  N.  F.  XVI,  1907,  S.  263  Anm.  6. 

8  Endriß,  „Die  Dreifaltigkeitskirche  in  Ulm“,  ebenda  N.  F.  XXII,  1911,  S.  351  fl’. 

9  Schmid,  Grünewald  S.  288 ff.  10  Vgl.  Wetzer-Welte  a.  a.  O. 

11  Jacquin,  der  das  Buch,  wie  es  scheint,  in  die  Klosterbibliothek  gerettet  hat  (JC  I,  260),  nennt  es 

deshalb  auch  mit  Vorliebe  Calendarium,  bald  „magnum“,  bald  „parvum“  oder  auch  „antiquum  parvum 

in  membranis“,  es  ist  aber  immer  eine  und  dieselbe  Handschrift  gemeint. 
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schrift  zu  schließen,  im  vierzehnten  Jahrhundert  entstanden  sein.  Ehe  die  Auf¬ 
zeichnung  der  Altäre  geschah,  hat  das  Büchlein  jedoch  noch  einem  anderen  Zweck 
gedient;  es  folgt  nämlich  von  Seite  16  an  eine  Zusammenstellung  verschiedener 
Ablässe,  deren  Erteilung  bis  in  das  13.  Jahrhundert  zurückgeht,  am  Schlüsse  die 
Notiz:  „hoc  opus  indulgenciarum  ordinis  summorum  pontificum  fecit  fieri  et  colli- 
gere  frater  Blandus  de  Pauorino  pro  salute  anime  sue  anno  domini  m°cccc  quarto. 
Et  ego  frater  Joannes  Streler  rescripsi  idem  anno  m°ccccxl  in  mense  julii.“  Die 
Seiten  13  bis  15  enthalten  endlich  die  für  uns  besonders  wichtigen  Aufzeichnungen 
über  die  Altarweihen  des  15.  Jahrhunderts.  Das  erste  der  darin  angegebenen  Jahres¬ 
daten  1464  betrifft  den  Altar  „a  sinistris  ante  chorum“,  die  zeitlich  letzten  Nach¬ 
richten  sind  von  späterer  Hand  hinzugefügt  und  beziehen  sich  auf  drei  in  den 
Jahren  1606  und  1619  konsekrierte  Altäre,  die  fortlaufende  Reihe  der  älteren 
Gründungen  schließt  jedoch  mit  dem  Jahre  1493,  in  welchem  ein  „altare  in  infir- 
tnaria“  geweiht  wurde.  Diese  letzteren  Eintragungen  sind  in  einem  Zuge,  und  zwar 
wohl  im  unmittelbaren  Anschluß  an  die  Ereignisse  selbst,  schwerlich  aber  später  als 
um  das  Jahr  1500  erfolgt. 

Mit  dem  von  Jacquin  aus  Archiv  und  Bibliothek  seines  Klosters  entnommenen 
Stoffe  haben  wir  bereits  einen  großen  Teil  der  auch  von  uns  benutzten  archivali- 
schen  Quellen  genannt,  insofern  so  gut  wie  alles  darin  enthalten  ist,  was  aus  dem 
ehemaligen  Dominikanerarchiv  für  unsere  Darstellung  in  Betracht  kam.  Von  den 
übrigen,  Jacquin  unbekannt  gebliebenen  oder  überhaupt  erst  nach  Abfassung  seines 
Werkes  entstandenen  Unterlagen,  die  wir  den  Beständen  des  Frankfurter  Stadt¬ 
archivs  verdanken,  hier  noch  einige  weitere  orientierende  Mitteilungen. 

2.  STÄDTISCHE  UND  SONSTIGE  ÜBERLIEFERUNGEN 

Als  wertvoll  erwies  sich  für  unsere  Arbeit  in  erster  Linie  eine  Reihe  der  in 
Jungs  Geschichte  des  Archivs1  in  Gruppe  XVIII  vereinigten  „Geschichtlichen 
Handschriften“.  Hierin  sind  u.  a.  alle  jene  Kollektaneen  vereinigt,  die  der  Sammel¬ 
fleiß  der  aus  den  patrizischen  Kreisen  hervorgegangenen  Geschichtsfreunde  des  17. 
und  18.  Jahrhunderts  zusammengetragen  hat,  das  Fundament,  auf  dem  sich  als  ab¬ 
schließendes  Denkmal  die  bekannte  zweibändige  Chronik  der  beiden  v.  Lersner, 
Achilles  August  (1662  — 1732)  und  seines  Sohnes  Georg  August  (1701— 1749),  er¬ 
schienen  in  den  Jahren  1706  und  1734,  aufbaut.  Insonderheit  sind  es  die  „Notabi- 
lia“  des  Johann  Friedrich  Faust  von  Aschaffenburg2,  dann  der  mit  den  Frankfurter 
Annalen  beginnende  Miszellenband  von  Johann  Maximilian  zum  Jungen3  und  end¬ 
lich  die  reiche  Sammlung  der  von  Zacharias  Konrad  von  Uffenbach  zusammen¬ 
getragenen  Manusprikte4,  die  sich  uns  als  aufschlußreich  erwiesen  haben. 

Was  hier  zu  finden  war,  erstreckte  sich  namentlich  auf  kirchliche  Bauten  und  Ge¬ 
bräuche  aller  Art,  Bestattungswesen,  Geschlechtergeschichte,  auch  Einzelheiten  von 
kunstgeschichtlicher  Bedeutung.  Zur  Vervollständigung  dieser  Nachrichten  diente 
außerdem  ein  Konvolut  mit  der  Aufschrift:  „Städtische  Altertümer,  Kirchen  und 
Klöster  betr.“5.,  das  von  dem  jüngeren  Lersner  herrührt.  Das  Wichtigste  bot  jedoch 

1  R.  Jung,  Das  Historische  Archiv  der  Stadt  Frankfurt  a.  M.,  seine  Bestände  und  seine  Geschichte, 
1896,  S.  145 fT.  2  Chroniken  3.  3  MS  Glauburg  de  1833  Nr.  55.  4  Jung  a.  a.  O.  S.  152. 

‘  Chroniken  23. 
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in  dieser  Hinsicht  zum  Jungens  Bescheid  „Von  dem  Prediger  Closter“1,  der  auf 
Grund  persönlicher  Beziehungen,  die  der  Verfasser  mit  dem  Konvent  gepflogen  zu 
haben  scheint,  die  Frische  der  Mitteilung  aus  erster  Hand  vor  jenen  anderen 
voraus  hat. 

Zu  diesen  treten  weitere  Aufzeichnungen  rein  genealogischen  Inhalts,  unter  ihnen 
vornehmlich  die  Sammlungen  von  Wappen  und  Grabschriften,  die,  wie  das  Beispiel 
des  Jakob  Heller  und  anderer  Gönner  des  Klosters  zeigen  wird,  in  verschiedenen 
Fällen  zur  Rekonstruktion  der  künstlerischen  Innenausstattung  der  Predigerkirche 
schätzbare  Dienste  leisteten.  Man  pflegte  diese  Sammlungen,  und  nicht  nur  in  Frank¬ 
furt,  sondern  überall,  wo  ein  entsprechendes  Interesse  lebendig  war,  in  sogenannten 
Epitaphienbüchern  zusammenzufassen.  Das  Stadtarchiv  besitzt  deren  fünf,  unein- 
gerechnet  eine  Zusammenstellung  von  Grabschriften,  die  sich  in  den  Uffenbachi- 
schen  Handschriften  eingereiht  findet2.  Für  uns  das  wertvollste  unter  diesen  Büchern 
und  zugleich  deren  ältestes  ist  das  „Verzeichnus  aller  und  jeder  adelichen  Geschlechter 
von  Frankfurt  Monumentorum,  Wapen  und  Grabschriften“  usw.,  das  aus  zum 
Jungenschem,  später  Glauburgischem  Besitz  herrührt3.  Benutzt  haben  wir  außerdem 
ein  von  dem  Lizenziaten  Authaeus  um  1675  zusammengestelltes  Epitaphienbuch4, 
ein  aus  Fichards  Nachlaß  stammendes,  das  den  1706  verstorbenen  Stadtarchivar 
und  Stadtbibliothekar  Johann  Martin  Waldschmidt  zum  Verfasser  hat5,  und  schließlich 
eines  aus  Lersnerschem  Besitz;  nach  Grotefend  hat  dieses  letzte  Georg  August 
v.  Lersner  gehört6. 

Den  hier  verzeichneten  genealogischen  Quellen  gesellt  sich  fernerhin  die  von 
Johann  Karl  v.  Fichard,  gen.  Baur  von  Eysseneck  (1773— 1829)  verfaßte  Frankfurter 
Geschlechtergeschichte  hinzu,  eine  Schöpfung,  die  gleich  den  Epitaphiensamm¬ 
lungen  in  ihrer  Art  nicht  vereinzelt  dasteht,  der  sich  aber  keine  unter  ihresgleichen 
an  anderen  Orten,  was  Umfang  und  Gründlichkeit  betrifft,  an  die  Seite  zu  stellen 
vermag7. 

Ich  darf  davon  absehen,  in  der  Aufzählung  dieses  archivalischen  Materials  fort¬ 
zufahren,  die  sich  noch  wesentlich  vermehren  ließe  durch  Namhaftmachung  alles 
dessen,  was  uns  an  Einzelurkunden  und  Akten  von  spezifisch  kunstgeschichtlichem 
Interesse  von  der  Zeit  des  15.  Jahrhunderts  bis  zur  Epoche  der  nach  den  Befreiungs¬ 
kriegen  erneuerten  staatlichen  Autonomie  der  Stadt  Frankfurt  zu  Gebote  gestanden 
hat.  Die  im  zweiten  Teile  unserer  Veröffentlichung  enthaltenen  Darlegungen  werden 
darüber  im  einzelnen  Rechenschaft  zu  geben  haben.  Nur  an  einer  nutzbringenden 
jüngsten  Stoffsammlung  möchte  ich  in  diesem  Zusammenhänge  nicht  ohne  ein  Wort 
dankbarer  Anerkennung  vorübergehen,  wenn  sie  auch  nicht  dem  Archiv  angehört, 
dem  handschriftlichen  Inventarverzeichnis,  das  Otto  Cornill,  der  erste  selbständige 
Leiter  des  1877  ins  Leben  getretenen  Städtischen  Historischen  Museums,  von  den  ihm 
anvertrauten  Kunstgegenständen  aus  alteinheimischem  kirchlichem  Besitze  angelegt 
hat,  und  das,  wenn  auch  in  Einzelheiten  von  der  heutigen  Forschung  überholt, 
doch  den  ersten  Versuch  einer  kritisch-wissenschaftlichen  Sichtung  und  Ordnung 
dieses  kostbaren  Bestandes  enthält. 

Auf  das  gedruckt  vorliegende  Quellenmaterial  hier  näher  einzugehen,  erübrigt  sich 
im  Hinblick  auf  das  Verzeichnis  der  wichtigsten  unter  den  von  uns  gebrauchten 

1  a.  a.  O.  S.  51 1  ff.  2  a.  a.  O.  Band  XXX.  3  MS  Glauburg  de  1854  Nr.  7.  4  Chroniken  30. 

5  Jung  a.  a.  O.  S.  162.  *  Mitteilungen  V,  1874/79,  S.  536.  7  Jung  a.  a.  O.  S.  154. 
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Bücherwerken,  das  wir  dieser  Einleitung  vorangestellt  haben,  und  das  alle  in  diesem 
Betracht  wünschbaren  Angaben  enthält.  Wir  hätten  sonst  neben  dem  grundlegenden 
Böhmerschen  Codex  Diplomaticus  Moenofrancofurtanus  mit  Nachdruck  auf  die  in 
zwei  Bänden  vorliegenden  Quellen  zur  Frankfurter  Geschichte  hinzuweisen,  deren 
Arbeit  vorzüglich  auf  den  Schultern  von  Jung  und  Froning  geruht  hat.  Ebenso¬ 
wenig  dürfte  als  Ausgangspunkt  unserer  baugeschichtlichen  Studien  das  Frank¬ 
furter  Denkmälerwerk  von  Wolff  und  Jung  und  das  ältere,  aber  noch  nicht 
veraltete  Buch  von  Lotz  über  die  Baudenkmäler  im  Regierungsbezirk 
Wiesbaden,  herausgegeben  von  Friedrich  Schneider,  mit  Still¬ 
schweigen  übergangen  werden.  Und  endlich  wäre  in  topo¬ 
graphischer  Hinsicht  auf  Battonn  zu  verweisen,  dessen 
Örtliche  Beschreibung  der  Stadt  Frankfurt  das 
Bild  der  alten  reichsstädtischen  Zeit  in 
dem  letzten  dafür  günstigen  Augen¬ 
blicke  festgehalten  hat. 


ERSTER  TEIL /DIE  KIRCHE  DES 
FRANKFURTER  DOMINIKANER¬ 
KLOSTERS/GESCHICHTE  DES 
BAUES  UND  SEINER  INNEREN 
AUSSTATTUNG 


ERSTES  KAPITEL  /  ZUR  BAUGESCHICHTE 


IE  in  ihren  wesentlichen  Bestandteilen  wohl  erhaltene 
Kirche  des  ehemaligen  Frankfurter  Dominikanerklosters 
liegt  in  dem  östlichen  Teile  der  heutigen  Altstadt.  Seit 
den  Tagen  der  Säkularisation  hat  sie  nur  noch  profanen 
Zwecken  gedient;  das  Langhaus  ist  jetzt  in  einen  öffent¬ 
lichen  Versammlungsraum,  „Stadthalle“  genannt,  verwan¬ 
delt,  der  Chor  ist  als  Turnhalle  der  städtischen  Battonn- 
schule  überlassen,  die  in  den  früheren  Wohngebäuden 
des  Klosters  eingerichtet  ist. 

Die  Entstehungsgeschichte  der  Kirche  ist  nur  wenig  aufgehellt,  da  keine  Bau¬ 
urkunden  im  eigentlichen  Sinne  aus  so  früher  Zeit  vorhanden  sind,  und  uns  auch  an 
sonstiger  unmittelbarer  Berichterstattung  nicht  mehr  als  eine  im  Kloster  fort¬ 
gepflanzte,  wenn  auch  mit  Sorgfalt  gehütete  annalistische  Überlieferung  zu  Gebote 
steht.  Nur  auf  indirektem  Wege  vermögen  wir  in  diese  Dämmerung  etwas  weiter 
vorzudringen,  und  zwar  mit  Hilfe  einer  Reihe  von  urkundlichen  Belegen,  die  sich 
auf  die  Erteilung  kirchlicher  Gnadenerweise  beziehen,  und  in  denen  nebenbei  von 
den  im  Entstehen  begriffenen  Gebäuden  bald  des  Klosters  und  bald  der  Kirche  die 
Rede  ist.  Da  diese  jedoch  in  begreiflicher  Sorglosigkeit  gerade  die  Vorgänge  des 
Bauwesens,  die  wir  durch  sie  beschrieben  oder  bestätigt  zu  sehen  wünschten,  als 
bekannt  voraussetzen,  so  bleibt  ihr  Ausdruck  in  vielen  Fällen  unbestimmt  und  je 
nach  Umständen  sogar  irreführend.  Die  nicht  ganz  einwandfreie  Baugeschichte, 
die  Koch1  auf  solcher  Grundlage  zu  geben  versucht  hat,  ist  der  sprechendste  Beweis 
für  jene  Unzulänglichkeit  der  Quellen  selbst. 

Nehmen  wir  unsererseits  die  Unterlagen,  die  wir  haben,  Tradition  und  sonstige 
Fingerzeige  zusammen,  soweit  dies  möglich  ist,  ohne  ihnen  Zwang  anzutun,  so  ergibt 
sich  der  folgende  Tatbestand.  Das  Jahr  1238  bezeichnet  nach  der  im  Kloster  stetig 
festgehaltenen  Überlieferung  das  erste  Baudatum,  von  dem  wir  wissen,  sowohl  in  An¬ 
sehung  der  Konventgebäude,  als  auch  der  Kirche  des  Klosters2.  Nur  läßt  es  die  lako¬ 
nische  Kürze,  in  der  uns  diese  Nachricht  durchweg  erhalten  ist,  unbestimmt,  um  was 
es  sich  dabei  eigentlich  handelte.  Den  Wortlaut,  den  wir  unten  wiedergeben,  hat 
P.  Deutsch  wohl  richtig  so  verstanden,  daß  damals  die  Grundsteinlegung  erfolgt  ist3. 

Noch  weniger  gewinnbringend  erweist  sich  für  unseren  Zweck  eine  zweite, 
ältere  Nachricht,  die  älteste  unter  denen,  die  uns  aufbewahrt  sind.  Sie  findet 


1  H.  Koch,  Das  Dominikanerkloster  zu  Frankfurt  a.  M.,  1892,  S.  24  fr. 

2  JCP  II  Nr.  369A  (Fragmentum  de  1695).  Unter  der  Überschrift:  »Extractum  ex  antiquis  docu- 
mentis  conventus  Francofurtensis  ordinis  praedicatorum«  berichtet  ein  offenbar  für  einen  Abriß  der 
Klostergeschichte  bestimmt  gewesenes  Handschriftfragment  von  1695  u.a.:  Anno  millesimo  ducentesimo 
trigesimo  octavo  domus  et  ecclesia  ex  collatione  trium  archiepiscopatuum  et  largarum  elemosinarum 
aedificata  perhibetur,  et  dedicata  Beatissimae  virgini  Mariae  assumptae,  tempore  reverendissimi  patris 
magistri  generalis  Raymundi  natione  Catalani  Barcinonensis.  Dies  ist  die  ausführlichste  unter  den 
erhaltenen  Nachrichten;  weitere  s.  bei  Koch,  S.  26,  Anm.  2  und  3. 

3  DC  12:  Ecclesiae  itaque  fundamenta,  ut  literarum  nos  docet  antiquitas,  anno  domini  1238  sub 
nomine  et  patrocinio  Beatissimae  virginis  Mariae  ad  coelos  assumptae,  de  quo  foliis  sequentibus  plura, 
ad  gloriam  S.  ordinis  et  civium  consolationem  fuerunt  feliciter  posita. 
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sich  in  einem  Calendarium  der  alten  Klosterbibliothek,  das  im  Laufe  des  15.  Jahr¬ 
hunderts  zur  Aufnahme  verschiedener  annalistischer  und  sonstiger  Aufzeichnungen 
gedient  hat,  und  auf  das  wir  unten  bei  der  Geschichte  der  Altäre  der  Kloster¬ 
kirche  noch  ausführlicher  zurückkommen  werden.  Danach  wären  Kirche  und 
Kloster  im  Jahre  1243  erbaut  worden1.  Während  aber  in  jener  ersten  Angabe, 
die  das  Jahr  1238  nennt,  wenigstens  eine  tatsächliche,  aus  sehr  alter  Zeit  herrüh¬ 
rende  Überlieferung  vorzuliegen  scheint,  ergibt  sich  in  dem  zweiten  Falle  aus  dem 
weiteren  Zusammenhang  des  Textes,  daß  wir  es  hier  nur  mit  einer  persönlichen  Ver¬ 
mutung,  einer  sehr  fragwürdigen  überdies,  des  Schreibers  selbst  zu  tun  haben.  Un¬ 
mittelbar  vorher  nämlich  wird  uns  eine  Bulle  Innozenz  I  V.  mitgeteilt,  die  aus  dem 
dritten  Jahre  von  dessen  Pontifikat  datiert  ist,  und  die  einen  Ablaß  von  vierzig  Tagen 
allen  denen  verheißt,  die  zu  dem  im  Gange  befindlichen  Bau  von  Kirche  und  Kloster 
beitragen  wollen.2  Das  ist  die  Unterlage,  auf  die  der  Annalist  seine  Aussage  gründet, 
und  in  dem  Glauben,  daß  Innozenz  im  Jahre  1240  gewählt  worden  sei,  hat  er  auf 
1243  als  auf  ein  besonders  wichtiges  Baujahr'  geschlossen.  In  Wirklichkeit  hat  der 
genannte  Papst  erst  in  diesem  Jahre  den  Thron  bestiegen.  Die  Ausstellung  der  Ur¬ 
kunde  ist  somit  1246  erfolgt.  Was  wir  aber  durch  sie  erfahren,  ist  nicht  mehr  und 
nicht  weniger,  als  was  wir  ohnehin  aus  einer  größeren  Zahl  von  päpstlichen  und 
bischöflichen  Erlassen  gleicher  Art,  die  schon  12403  beginnen,  wissen,  nämlich  daß 
allerdings  mit  den  vierziger  Jahren  des  13.  Jahrhunderts  eine  lebhafte  Bautätigkeit 
in  dem  Frankfurter  Kloster  eingesetzt  hat. 

Vereinzelt  steht  endlich  zwischen  den  erwähnten  Nachrichten  die  von  Lersner4 
mitgeteilte  Notiz,  wonach  der  Chor  der  Predigerkirche  im  Jahre  1245  erbaut  wor¬ 
den  wäre.  Der  Ursprung  dieser  Angabe  läßt  sich  nicht  nachweisen,  jedoch  im  Zu¬ 
sammenhang  mit  der  glaubhaft  überlieferten  Tatsache,  daß  die  Brüder  in  den  ersten 
zwölf  Jahren  ihres  Aufenthaltes  in  der  Stadt,  also  von  1233  an  sich  an  einem  be¬ 
scheidenen  Provisorium  von  Kirche  und  Kloster  genügen  ließen,  dann  aber  zur  Er¬ 
richtung  geräumigerer  Baulichkeiten  übergingen5,  gewinnt  gerade  diese  Jahreszahl 

1  Do.-B.  19,  S.  16:  Innocentius  quartus  electus  est  anno  domini  1240.  Et  pontificatus  sui  anno 
tercio,  id  est  anno  domini  1243  edificata  est  ecclesia  et  conventus  nostri  S.  ordinis  fratrum  praedicatorum 
Francofordiae.  So  auch  bei  JC  I  22. 

2  Dieselbe  Urkunde  bei  JCP  I  Nr.  3  (hier  irrtümlich  1245  datiert)  und  bei  Böhmer-Lau  I  Nr.  143. 
Der  auf  den  Bau  bezügliche  Passus  lautet:  Cum  igitur  dilecti  filii  fratres  ordinis  predicatorum  in 
Frankenvorth  Maguntine  diocesis  ibidem,  sicut  accepimus,  ecclesiam  et  alia  edificia  suis  usibus  opor- 
tuna  construere  ceperint  et  ad  ipsorum  consumationem  sueque  arte  vite  sustentationem  fidelium  indi- 
geant  iuvari  subsidiis,  cum  ferant  propter  Christum  voluntarie  sarcinam  paupertatis,  universitatem 
vestram  rogamus  .  .  . 

3  JC  I  17:  Anno  1240  summus  pontifex  Gregorius  IX  scripsit  civibus  Francofurtanis,  ut  nostris 
aedificando  essent  ad  manus.  Die  wichtigsten  aus  der  Reihe  der  übrigen  Erlasse  übersichtlich  bei  Koch 
S.  28  ff  nach  Jacquin  und  Böhmer-Lau. 

4  Lersner  II,  2.  Buch,  S.  196:  1245  ist  das  Chor  zu  den  Predigern  gebaut.  Die  Jahrzahl  1245  kehrt 
auch  bei  DC  43  wieder,  aber  als  abschließendes  Datum  des  gesamten  Kirchenbaues,  was  jedenfalls  nicht 
zutreffend  sein  kann. 

5  Vgl.  hierzu  aufs  neue  das  Fragment  von  1695  bei  JCP  II:  Anno  domini  millesimo  ducente- 
simo  trigesimo  tertio  venerunt  fratres  praedicatores  Francofurtum,  postquam  ipsis  locus  electus  erat 
pro  habitatione,  qui  et  modo  adhuc  servit  pro  introitu  ad  conventum,  quem  locum  inhabitarunt  duo- 
decim  annis  ad  dexteram,  ubi  intratur  a  platea  ad  conventum,  in  quo  habebant  conclave  commo- 
dum  pro  alloquio,  sacellum,  culinam,  refectorium,  quae  omnia  adhuc  extant  et  inhabitata  fuerunt  con- 
tinuando  et  disponendo  aedificia. 
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nicht  wenig  an  Wahrscheinlichkeit.  Wieder  ist  freilich  die  Fassung  undeutlich.  Wir 
erfahren  nicht,  ob  es  sich  um  Anfang  oder  Abschluß  des  Chorbaues  handelt.  Das 
letztere  wäre  wohl  anzunehmen,  wenn  wirklich  das  oben  angeführte  Jahr  1238  als 
Anfangstermin  des  gesamten  Kirchenbaues  angesehen  werden  darf,  wofür  ja  nun  auch 
die  aus  den  vierziger  Jahren  stammenden  indirekten  Anzeichen  bestätigend  eintreten. 

Genauer  festzustellen,  wann  mit  dem  Bau  der  Kirche  begonnen  wurde,  verbietet 
sich  aber  noch  aus  einem  anderen  Grunde,  und  zwar  deshalb,  weil  wir  es  in  Frank¬ 
furt,  wie  eben  schon  erwähnt,  nicht  nur  mit  einer,  sondern  mit  zwei  Kultusstätten 
der  Dominikaner  zu  tun  haben,  die  gleich  im  Anfang  eine  nach  der  anderen  zur 
Ausführung  kamen.  Es  entstand  zuerst  als  vorläufiges  geistliches  Obdach  ein  kleines, 
dem  Täufer  Johannes  gewidmetes  Oratorium,  das  zwar  jetzt  nicht  mehr  vorhanden 
ist,  das  aber  bis  auf  die  Zeit  eines  umfassenden  Umbaues,  den  das  Kloster  gegen 
Ende  des  17.  Jahrhunderts  erlebte,  an  der  Nordseite  der  Klosterkirche  erhalten 
blieb1.  Die  Errichtung  zweier  kirchlichen  Gebäude  so  bald  nacheinander  ist  in  der 
Geschichte  der  Mendikantenorden  keine  vereinzelte  Erscheinung,  sie  findet  sich 
beispielsweise  auch  bei  den  Dominikanern  in  Mainz2  und  in  dem  gleich  Frankfurt  zur 
Mainzer  Diözese  gehörigen  Erfurt3.  Zu  erklären  ist  sie  aus  dem  Umstande,  daß  die 
Prediger  in  der  ersten  Zeit  ihrer  Ausbreitung  nicht  selten  in  den  Pfarrkirchen  der 
Städte  genügende  Gelegenheit  fanden,  ihre  Hörer  um  sich  zu  sammeln,  und  sich 
so  lange  für  die  durch  die  Ordensgewohnheiten  vorgeschriebenen  Andachten  der 
engeren  Klostergemeinde  mit  einem  kleineren  Versammlungsraum  behelfen  konnten. 
Erst  mit  der  zunehmenden  Frequenz  der  von  den  Ordensleuten  geleiteten  Gottes¬ 
dienste  änderte  sich  dieses  Verhältnis.  Der  Pfarrklerus,  der  sich  nicht  nur  in  seinen 
seelsorgerlichen  Funktionen  eingeschränkt,  sondern  auch  in  den  rechtmäßiger  Weise 
aus  ihnen  fließenden  Einnahmen  geschädigt  sah,  erhob  Einsprache  und  es  kam  zu 
Streitigkeiten  mit  dem  Endergebnis,  daß  nun  die  Brüder  eigene  Kirchen  bauten,  die 
dann  mit  dem  für  den  Chordienst  vorbehaltenen  Altarhause  einen  größeren  Predigt¬ 
raum  verbanden.  So  oder  ähnlich  werden  die  Dinge  auch  in  Frankfurt  gelegen  haben. 

Ebenso  mißlich  wie  mit  den  Nachrichten  über  den  Anfang  ist  es  auch  mit  denen 
über  den  Abschluß  des  Kirchenbaues  bestellt.  Es  ist  zwar  in  den  mehrerwähnten 
geistlichen  Urkunden  zu  verschiedenen  Malen  von  einem  Tag  der  Kirchweihe  die 
Rede,  und  Koch  ist  bemüht  gewesen,  von  da  aus  den  gesuchten  Zeitpunkt  festzu¬ 
stellen,  jedoch  ohne  zu  beachten,  daß  der  Termin  der  Einweihung  nicht  notwendig 
mit  dem  der  Vollendung  des  ganzen  Kirchbaues  zusammenfallen  muß.  Es  konnten 
ja  einzelne  zum  Gebrauch  fertige  Teile  des  Bauwerks,  wie  namentlich  der  Chor, 
auch  vor  dem  Abschluß  des  Ganzen  die  Weihe  erhalten.  So  erklärt  es  sich,  daß 
schon  in  einer  von  dem  bekannten  Kölner  Erzbischof  Konrad  von  Hochstaden, 
dem  Begründer  des  Kölner  Domes,  im  Jahre  1249  ausgestellten  Ablaßurkunde  unter 
den  Festtagen,  an  denen  in  der  Kirche  der  Frankfurter  Dominikaner  besondere  In- 
dulgenzen  zu  erlangen  sein  sollen,  auch  der  Tag  der  Kirchweihe  genannt  wird4, 

1  Vgl.  hierüber  das  Nähere  unten  bei  der  Ortsbestimmung  der  Kapellen:  sacellum  S.  Johannis  Baptistae. 

2  F.  Schneider,  Mittelalterliche  Ordensbauten  in  Mainz,  1879,  S.  7. 

3  F.  Scheerer,  Kirchen  und  Klöster  der  Franziskaner  und  Dominikaner  in  Thüringen  (Dresdner 
Inauguraldissertation  1910)  S.  61. 

4  Böhmer-Lau  I,  Nr.  153:  hortamur  .  .  .  quatinus  .  .  .  ecclesiam  eorundem  (sc.  praedicatorum)  in 
Frankenvurt  ad  honorem  beate  Marie  virginis  constructam,  in  festis  eiusdem  ...  et  in  festo  dedi- 
cationis  eiusdem  ecclesiae  cum  devocione  deo  placita  visitetis  .  .  . 
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während  andererseits  feststeht,  daß  noch  im  folgenden  Jahrzehnt  an  der  Kirche  ge¬ 
baut  wurde.  Aber  auch  eine  zweite  Urkunde  verwandten  Inhalts,  diesmal  eine  Bulle 
des  Papstes  Alexander  IV.  von  1259  \  in  der  wieder  von  dem  Kirchweihfeste,  und 
zwar  ausdrücklich  von  dem  „anniversario  die  dedicationis  ipsius  ecclesiae“  die  Rede 
ist,  und  aus  der  Koch1 2  einen  terminus  ne  ultra  für  die  Beendigung  des  Kirchenbaues 
entnehmen  möchte,  muß  nicht  notwendig  in  diesem  Sinne  gedeutet  werden3.  Es  ist 
sogar  nicht  ausgeschlossen,  daß  der  Bau  sich  noch  über  einen  sehr  viel  längeren 
Zeitraum  hingezogen  hat,  wie  denn,  was  Koch  entgangen  zu  sein  scheint,  noch  im 
Jahre  1279  gelegentlich  eines  Ablasses,  den  Bischof  Berthold  von  Würzburg  erteilt, 
der  „Fabrica  ecclesiae“  neben  anderen  im  Werk  befindlichen  „structurae  coenobii“ 
Erwähnung  geschieht,  und  die  Gläubigen  aufgefordert  werden,  in  beiden  Rich¬ 
tungen  hilfreiche  Hand  zu  bieten4.  Erst  bei  einer  großen  Ablaßverkündigung  vom 
Jahre  1285,  bei  der  zwei  Erzbischöfe  und  neun  Bischöfe  von  Rom  aus  zugunsten 
des  Klosters  Zusammenwirken5,  ist  nur  noch  im  allgemeinen  von  den  „structurae“ 
des  Klosters  die  Rede,  zu  deren  Förderung  ermahnt  wird,  nicht  aber  von  der  Kirche 
im  besonderen.  Und  da  überdies  in  den  Jahren  1279,  1280  und  1283  von  mehreren 
augenscheinlich  neu  geweihten  Nebenaltären  oder  Stiftungen  für  solche  in  den 
Quellen  gehandelt  wird6,  so  werden  wir  dem  wahren  Sachverhalt  am  nächsten 
kommen,  wenn  wir  annehmen,  daß  in  eben  denselben  Jahren,  d.  h.  in  ungefährer 
Schätzung  bis  spätestens  um  die  Mitte  der  achtziger  Jahre  des  13.  Jahrhunderts,  der 
Bau  der  Kirche  tatsächlich  sein  Ende  erreicht  hat. 

In  ihrer  äußeren  Erscheinung  stellt  sich  die  Frankfurter  Predigerkirche  dar  als  ein 
dreischiffiger  Hallenbau  mit  acht  Jochen  im  Langhause,  querschiftlos,  wie  es  für 
die  Kirchenbauten  der  Dominikaner  in  Deutschland  die  Regel  ist,  und  mit  einschif¬ 
figem,  aus  dem  Achteck  geschlossenem  Chore.  Mit  ihren  Dimensionen,  die,  im 
Lichten  gemessen,  bei  einer  Längenausdehnung  von  53,4  m  eine  Breite  von  15,6  m, 
und  im  Mittelschiff,  das  um  etwa  1,5  m  höher  als  die  Seitenschiffe  ist,  eine  Höhe 
von  11,6  m  zeigen7,  hält  sie  einen  durchschschnittlichen  Maßstab  ein,  der  sich  in 
annähernd  demselben  Umfang  bei  der  Mehrzahl  der  deutschen  Dominikanerkirchen 
beobachten  läßt8.  Bescheiden  ist  der  Materialaufwand  des  durchgängig  zur  An- 

1  Böhmer-Lau  I,  Nr.  226.  3  a.  a.  O.  S.  32. 

3  Ein  nahegelegenes  Beispiel  eines  analogen  Falles  bietet  wieder  die  Dominikanerkirche  in  Mainz. 
Hier  ist  der  Chor  geraume  Zeit  vor  dem  Schiffbau  zur  Ausführung  gekommen  und  dann  zunächst 
gesondert  für  den  Gottesdienst  in  Gebrauch  genommen  worden,  s.  Schneider  a.  a.  O.,  S.  7  und  14. 
Wie  vorsichtig  man  im  übrigen  grundsätzlich  mit  der  Heranziehung  von  Einweihungstagen  zur 

Datierung  kirchlicher  Bauwerke  sein  muß,  lehrt  noch  deutlicher  das  Beispiel  einer  dritten  Dominikaner¬ 
kirche,  der  von  Ulm,  wo  in  dreimaliger  Wiederholung  1281,  1300  und  1341  von  einer  entweder  schon 
vollzogenen  oder  nahe  bevorstehenden  Weihe  bald  der  Kirche  und  bald  des  Chores  allein  die  Rede 
ist,  und  wo  ganz  offenbar  diese  Weihen  vorgenommen  worden  sind,  ohne  die  endgültige  Fertig¬ 
stellung  des  Kirchenbaues  abzuwarten  (s.  Endriß,  „Neues  zur  alten  Predigerkirche  in  Ulm“  in  den 
Württembergischen  Vierteljahrsheften  für  Landesgeschichte,  Neue  Folge  XXII,  1913,  S.  104Q. 

4  Böhmer-Lau  I,  Nr.  414.  5  JCP  I  Nr.  27;  Böhmer-Lau  I,  Nr.  499. 

8  S.  den  zunächst  folgenden  Abschnitt  „Altarstiftungen“. 

7  Vgl.  Wolff  und  Jung  I  Fig.  78  und  81;  Lotz  und  Schneider,  Die  Baudenkmäler  im  Regierungs¬ 

bezirk  Wiesbaden,  1880,  S.  137. 

8  So  weist,  um  von  vielen  nur  ein  Beispiel  anzuführen,  die  gleichzeitig  erbaute  Kirche  des  Koblenzer 
Dominikanerklosters,  das  zufällig  auch  im  selben  Jahre  wie  das  in  Frankfurt  a.  M.  gegründet  wurde,  die 
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Wendung  gelangten  Bruchsteinmauerwerks,  das  nur  in  den  hauptsächlichen  Kon¬ 
struktionsformen  durch  Hausteinquader  abgelöst  wird;  die  handwerkliche  Aus¬ 
führung  erscheint  flüchtig,  obwohl  in  den  Verhältnissen  nicht  ungefällig  durch¬ 
geführt.  Die  von  dem  ältesten  Bau  herrührenden  Teile  zeigen  jene  schlichten  früh¬ 
gotischen  Kunstformen,  wie  sie  den  ganz  augenscheinlich  von  einer  einheitlichen 
Gepflogenheit  abhängigen  Dominikanerbauten,  und  nicht  nur  in  Deutschland,  ge¬ 
meinsam  sind.  Bezeichnend  ist  dafür  im  besonderen  die  noch  in  mehreren  Beispielen 
an  West-,  Süd-  und  Ostseite  in  alter  Gestalt  erhaltene  primitive  Architektur  der 
zumeist  zweiteiligen  Fenster,  die  an  Stelle  des  Maßwerks  nur  eine  ringförmige 
Durchbrechung  im  Bogenfelde  aufweist1.  Zu  etwas  reicheren  Formen  gehen  der 
seit  1470  in  seinem  oberen  Teile  neugebaute  Chor2  und  die  wappengeschmückten 
Gewölbe  des  Langhauses  über,  die  gleichfalls  ihre  Entstehung  in  der  Mehrzahl, 
wo  nicht  ganz,  einer  mit  dem  15.  Jahrhundert  einsetzenden  Erneuerung  verdanken 
dürften3;  durch  ein  zierliches  Sterngewölbe  zeichnet  sich  namentlich  das  letzte, 

folgenden  Maße  auf:  Länge  60  m,  Breite  16,3  m,  Höhe  des  Mittelschiffes  14,8  m,  s.  Paul  Lehfeldt,  Die 
Bau-  und  Kunstdenkmäler  der  Rheinprovinz,  Regierungsbezirk  Koblenz,  1886,  S.  150.  Vgl.  dazu  auch 
F.  X.  Kraus  in  den  „Kunstdenkmälern  des  Großherzogtums  Baden“  I,  S.  246;  F.  Schneider  a.  a.  O.,  S.  4. 

1  S.  die  Abbildungen  bei  Wolff  und  Jung  I,  Fig.  101— 104.  Die  hier  wiedergegebenen  Fenster  genau 
in  den  alten  Formen  erneuert,  vgl.  S.  82 f.  Vom  Zustande  vor  der  Wiederherstellung  geben  eine  An¬ 
schauung  Fig.  79  ebenda,  nach  einer  Aufnahme  Rügemers  und  unsere  Abb.  3  und  4  nach  Zeichnungen 
Reiffensteins.  2  Näheres  bei  Wolff  und  Jung  I,  S.  68  ff. 

3  1476  Okt.  11  geben  die  Testamentsvollstrecker  des  Jeckel  zu  Schwanau  100  Gulden  den  Herren 
zu  den  Predigern,  „zum  anfange  des  gewelbes  irer  kyrchin“.  Jung,  der  diese  Notiz  veröffentlicht 
hat  (Einzelforschungen  über  Kunst-  und  Altertumsgegenstände  zu  Frankfurt  a.  M.  I,  1908,  S.  95), 
nimmt  gewiß  mit  Recht  an,  daß  sie  sich  nicht  auf  den  Chor,  sondern  auf  das  Langhaus  der  Kirche 
bezieht.  Die  Nachricht  ist  besonders  wichtig,  weil  sie  das  einzige  für  die  Bauausführung  der  Kirchen¬ 
gewölbe  feststehende  Jahresdatum  gibt,  an  denen  übrigens  noch  lange  und  vielleicht  noch  bis  ins 
17.  Jahrhundert  fortgearbeitet  worden  zu  sein  scheint.  Auf  diese  letzte  zeitliche  Einstellung  weisen 
im  besonderen  zwei  Klosterwappen  hin,  die  an  den  Schlußsteinen  im  fünften  Joch  des  Mittelschiffes 
und  im  dritten  des  nördlichen  Seitenschiffes  —  von  Westen  her  gerechnet  —  angebracht  sind.  Beide 
führen  übereinstimmend  zwei  gekreuzte  Hakenstöcke  nebst  einem  Stern  in  deren  oberem  Winkel 
im  Schilde,  ein  Klosterwappen,  das  mir  in  dieser  Zusammenstellung  außerdem  nur  aus  Beispielen  des 
17.  Jahrhunderts  bekannt  ist.  Von  diesen  findet  sich  eines  auf  einem  Scheibenriß  in  der  Handzeich¬ 
nungensammlung  der  Karlsruher  Kunsthalle,  der  Visierung  zu  einer  Votivscheibe,  welche  Prior  und 
Konvent  des  Predigerklosters  zu  Freiburg  im  Breisgau  als  Geber  und  das  Jahr  1604  als  Entstehungs¬ 
datum  nennt.  Die  bildliche  Darstellung  zeigt  den  hl.  Dominikus  zwischen  den  beiden  Johannes 
stehend,  an  der  linken  Seite  des  Ordensstifters  ein  Wappen,  das  in  geviertem  Schilde  in  eins  und  vier 
das  erwähnte  Ordenswappen,  in  zwei  und  drei  ein  Familienwappen,  wohl  das  des  Priors,  aufweist. 
Ein  zweitesmal  kehrt  dasselbe  Wappen  am  Wohnbau  des  Frankfurter  Klosters  wieder,  und  zwar  an 
dessen  Westfront  im  Sturzbalken  einer  heute  vermauerten  Eingangstür,  die  an  deren  südwestlicher 
Ecke,  zunächst  dem  Hauptportal  der  Kirche  liegt.  In  diesem  letzten  Falle  trägt  das  Wappen  sogar 
eine  Jahreszahl  1679  in  den  von  den  gekreuzten  Stäben  seitlich  ausgehenden  Winkeln.  Ein  drittes 
Beispiel  endlich  enthält  die  Basis  einer  Kabinettscheibe  von  unbekannter  Herkunft,  die  aber  ohne 
Zweifel,  nach  ihren  bildlichen  Darstellungen  zu  schließen,  aus  einem  Dominikanerkloster  herrührt, 
im  Historischen  Museum  zu  Frankfurt  (Inv.  Nr.  X  22  132).  Dem  Stil  nach  ist  diese  Malerei  wohl  nicht 
vor  dem  Ende  des  16.  Jahrhunderts,  eher  später  entstanden;  das  Wappenbild  ist  hier  vermehrt  durch 
einen  Totenkopf  im  unteren  Winkel  des  Stabkreuzes,  der  Schild  ist  von  Silber  und  Schwarz  geteilt, 
ebenso  wie  auch  auf  der  Karlsruher  Zeichnung,  Stern  und  Hakenstöcke  golden.  Dies  letzte  ist  wichtig 
zu  merken,  da  die  Wappen  an  den  Schlußsteinen  der  Frankfurter  Kirche  eine  abweichende  Tingierung 
zeigen:  die  Schilde  sind  hier  rot,  aber  gewiß  nur  infolge  einer  leichtsinnigen  modernen  Restaurierung. 
Über  das  Alter  der  Gewölbe  s.  a.  Lotz  und  Schneider  a.  a.  O.  S.  137,  wo  die  Datierung  mit  dem  15. 
und  16.  Jahrhundert  rechnet. 
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nach  Westen  gelegene  Joch  des  Mittelschiffes  aus.  Auf  einige  Kapellenanbauten 
an  der  Südseite  des  Langhauses  wird  weiter  unten  im  Zusammenhang  der  Altar¬ 
ausstattung  der  Kirche  noch  näher  einzugehen  sein. 

Mit  alledem  ragt  aber  die  Frankfurter  Dominikanerkirche  in  keiner  Weise  über 
die  zahlreich  erhaltenen  Durchschnittsleistungen  ihrer  Gattung  hinaus.  Sie  kann 
sich  weder  an  räumlicher  Ausdehnung  mit  jenen  gewaltigen  Volkskirchen  messen, 
die  sich  der  Predigerorden  in  so  bekannten  Bauten,  wie  denen  von  Erfurt  oder  von 
Regensburg  schuf,  noch  gefällt  sie  durch  irgendeine  individuelle  Besonderheit,  wie 
sie  etwa  die  Konstanzer  Dominikanerkirche  mit  ihren  originellen  romanischen 
Kapitellformen  im  Anschluß  an  einen  örtlich  feststehenden  Typus  aufweist,  ge¬ 
schweige  denn,  daß  ihre  Architektur  einem  so  hohen  Schönheitsempfinden  Aus¬ 
druck  gäbe,  wie  es  in  dem  ältesten  der  von  den  Dominikanern  innerhalb  derselben 
oberdeutschen  Ordensprovinz  errichteten  Kultusgebäude,  der  Pauluskirche  in  Eß¬ 
lingen,  als  einem  der  köstlichsten  Denkmale  deutscher  Frühgotik  geschehen  ist. 

Statt  dessen  gewann  die  Frankfurter  Predigerkirche  im  Laufe  der  Zeiten  einen 
anderen  künstlerischen  Vorrang,  den  ihr  keine  von  den  übrigen  deutschen  Kirchen 
des  Ordens  streitig  zu  machen  vermochte,  durch  einen  geradezu  einzigartigen 
Schmuck  an  auserlesenen  Altarwerken,  den  die  Freigebigkeit  der  ihr  zugetanen 
bürgerlichen  Kreise  im  15.  und  16.  Jahrhundert  in  ihren  Mauern  erstehen  ließ.  Mit 
der  glänzenden  Korona  von  Namen,  deren  Träger  an  der  Herstellung  dieser  Werke 
beteiligt  gewesen  sind,  und  mit  ihren  Schöpfungen  selbst,  soweit  sie  der  zerstören¬ 
den  Unbill  späterer  Restaurierungen  und  Spoliierungen  entgangen  sind,  werden  uns 
die  später  folgenden  Seiten  dieses  Buches  näher  bekannt  machen.  Hier  ist  es  zu¬ 
nächst  unsere  Aufgabe,  ehe  wir  auf  Einzelnes  und  Erhaltenes  aus  diesem  Schatze 
eingehen,  die  Innenausstattung  der  Klosterkirche  in  eben  jener  Periode  des  aus¬ 
gehenden  Mittelalters  unserer  Betrachtung  als  Ganzes  zu  unterziehen,  und 
billigerweise  werden  wir  auch  einen  Überblick  über  die  spätere  Aus¬ 
schmückung  des  Frankfurter  Gotteshauses,  durch  die  unter 
dem  Einfluß  der  kirchlichen  Reform  des  16.  Jahr¬ 
hunderts  jene  ältere  Einrichtung  verdrängt 
wurde,  am  Ende  dieses  Abschnittes 
nicht  unterlassen  dürfen. 


ZWEITES  KAPITEL  /  ZUR  GESCHICHTE  DER 
KÜNSTLERISCHEN  INNENAUSSTATTUNG 


€rffe  Periode  *  Hlittetaltcr  und  Rcttai|fance 

i.  ALTARSTIFTUNGEN  VOM  13.  BIS  ZUM  16.  JAHRHUNDERT 
ir  sind  durch  mehrere  Quellen  vor  allen  Dingen  in  Hinsicht  der  Altarstiftungen 


VV  in  den  Stand  gesetzt,  der  uns  gestellten  Aufgabe  im  weitesten  Umfang  zu 
genügen.  Fließen  sie  auch  nicht  besonders  zahlreich  in  der  Periode  der  Gründung  im 
13.  und  ebenso  im  14.  Jahrhundert1,  einer  Zeit,  in  der  diese  Art  von  Begabungen 
überhaupt  noch  nicht  den  Umfang  angenommen  hat,  in  dem  sie  uns  später  begegnet, 
so  stellen  sie  sich  doch  um  so  reichlicher  im  15.  und  im  Beginn  des  16.  Jahrhunderts 
ein,  in  jener  Epoche  des  kirchlichen  Lebens,  in  welcher  im  umgekehrten  Verhältnis 
zu  dem  wachsenden  Zerfall  der  kirchlichen  Gesamtorganisation  die  individuelle  Be¬ 
tätigung  frommer  Glaubenszucht  und  -sitte  aller  Orten  in  einer  nie  zuvor  erlebten 
Weise  zugenommen  und  auch  die  stärkste  Inanspruchnahme  der  diesen  Zwecken 
dienenden  künstlerischen  Kräfte  stattgefunden  hat. 

Als  ein  für  diese  Zeit  besonders  wichtiges  Dokument  besitzt  das  Frankfurter 
Stadtarchiv  ein  aus  dem  15.  Jahrhundert  stammendes  handschriftliches  Verzeichnis 
der  Altäre  in  der  Kirche,  z.  T.  auch  mit  Angabe  der  Jahre,  in  denen  sie  geweiht 
waren2.  Es  ist  eine  in  schmalem  Oktav  abgefaßte  Pergamenthandschrift,  die  zufolge 
einer  Notiz  bei  Deutsch  zum  täglichen  Gebrauch  in  der  Sakristei  bestimmt  gewesen 
zu  sein  scheint.  Jacquin  nennt  sie  mit  Vorliebe  Calendarium. 

Der  jüngste  Weiheakt,  dessen  sie  gedenkt,  ist  von  1493,  wir  dürfen  aber  annehmen, 
daß  der  Gesamtbestand  der  in  Kirche  oder  Kloster  befindlichen  Altäre  sich  im  Laufe 
des  16.  Jahrhunderts  im  wesentlichen  nicht  geändert  hat.  Einige  Nachträge,  die 
mit  der  damaligen  Zahl  und  Aufstellung  der  Altäre  nichts  zu  tun  haben,  stammen 
aus  dem  Beginn  des  17.  Jahrhunderts,  als  jene  ältere  Ordnung,  wie  an  seinem  Orte 
gezeigt  werden  wird,  sich  schon  zu  lockern  begonnen  hatte.  Wir  lassen  diese  letzten 

1  Die  ältesten  diesbezüglichen  urkundlichen  Nachrichten  gehen  bis  1279  zurück.  In  diesem  Jahre 
erteilt  Erzbischof  Werner  von  Mainz  die  Erlaubnis  zur  Konsekration  zweier  Altäre  in  der  Dominikaner¬ 
kirche  (Böhmer  I,  4ii,JCP  1,22,  hier  der  Name  des  Erzbischofs  irrtümlich  Albertus),  für  welche  noch 
in  demselben  Jahre  die  Bischöfe  Heinrich  von  Speier  (JCP  I,  24)  und  Inzeler  von  Budua  (Böhmer  I, 
412,  JCP  I,  25)  Ablässe  erteilen.  Die  Titel  dieser  Altäre  werden  nicht  mit  Namen  genannt;  es  ist  eine 
willkürliche  Annahme  Kochs  (S.  33),  wenn  er  dieselben  mit  zwei  bei  Jacquin  (C  I,  39)  unter  dem 
Jahre  1283  genannten  Altären  des  hl.  Kreuzes  und  der  hl.  Elisabeth  identifiziert,  für  welche  die  Be¬ 
ginen  Guda  und  Mechtildis  ein  ewiges  Licht  stiften.  Für  die  vor  dem  Altar  des  hl.  Kreuzes  brennende 
Lampe  wird  zu  demselben  Jahre  1283  auch  eine  Schenkung  Bertholds  vonBlassenburg  erwähnt  (Böhmerl, 
Nr.  476),  und  eine  Stiftung  gleicher  Art  hat  schon  1280  für  den  Altar  des  h.  Dominikus  stattgefunden 
(JCP  I,  26).  Im  Jahre  1317  übergibt  sodann  Hertwig  zum  Rebstock  dem  Kloster  einen  Jahreszins  von 
1  Mark,  der  auf  einem  Hause  in  der  Fahrgasse  ruht  „applicandum  zu  ihrem  Altar  zum  Rebstock“  (JC  I 
50  und  JCP  I,  35);  1335  bestimmte  Lysa,  Tochter  des  Ritters  Gerlach  Kons  von  Bommersheim,  ein 
Vermächtnis  für  eine  an  dem  Altar  der  Mutter  Maria  und  der  Apostel  zu  lesende  Seelenmesse  (Böh¬ 
mer  II,  Nr.  534). 

2  Do.-B.  19.  Näheres  darüber  in  dem  den  Quellen  gewidmeten  besonderen  Abschnitt  dieses  Buches 
nebst  einem  vollständigen  Abdruck  des  Textes  im  Anhang. 
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Einträge  zunächst  beiseite  und  schließen  uns  dem  unbekannten  Verfasser  des  15.  Jahr¬ 
hunderts,  der  uns  in  dem  Schriftchen  seine  Führung  anbietet,  in  der  von  ihm  selbst  ein¬ 
gehaltenen  Reihenfolge  zu  einem  Rundgang  durch  den  ganzen  Bereich  der  Kirche  an. 

Unser  Weg  geht  vom  Chore  aus,  wo  sich  der  Hochaltar  befindet,  der  gleich 
der  Kirche  der  Jungfrau  Maria  geweiht  ist.  Dann  folgt  eine  kurze  Abschwei¬ 
fung  zu  der  dem  Chor  benachbarten  alten  Johanneskapelle.  Der  Täufer  Johannes, 
von  alters  her  bei  den  Dominikanern  in  hohen  Ehren  gehalten,  ist  auch  der  Patron 
ihres  Altars.  Zur  Kirche  zurückkehrend,  wenden  wir  uns  der  Epistelseite  zu,  wo 
„zur  Linken  am  Ausgang  des  Chores“  ein  1464  geweihter  Marienaltar  errichtet  ist. 
Eine  Reihe  von  Kapellen,  in  der  Mehrzahl  Familienstiftungen,  folgt  an  der  Süd¬ 
seite  und  gibt  zugleich  unserem  Gang  seine  weitere  Richtung.  Wir  betreten  zu¬ 
nächst  die  Kapelle  des  Nikolaus  Becker,  die  mit  ihrem  Altäre  dem  Andenken  des 
hl.  Petrus  Martyr  und  andrer  Heiligen  gewidmet  ist.  An  diese  schließt  sich,  indem 
wir  in  westlicher  Richtung  fortschreiten, '  die  Kapelle  des  Winrich  Monis  an;  ihre 
Konsekration  hat  im  Jahre  1491,  zu  Ehren  des  hl.  Dominikus  und  verschiedener 
Heiligen  mehr  stattgefunden.  In  „nächster  Nähe“  dieses  Heiligtums  —  gemeint  ist 
offenbar  im  Schiff  der  Kirche  —  steht  ein  Altar  der  hl.  Anna,  1492  geweiht.  In 
demselben  Jahre  ist  mit  ihrem  Altäre  auch  die  Kapelle  des  hl.  Sebastian  eingeweiht 
worden,  dem  der  hl.  Rochus  und  zahlreiche  andere  Heilige  als  Patrone  zur  Seite 
stehen;  wiederum  ist  in  der  unmittelbaren  Nachbarschaft  derselben  ein  Altar  in  der 
Kirche  errichtet,  als  dessen  Titular  der  hl.  Johannes  Evangelista  nebst  anderen 
Heiligen  genannt  wird.  Noch  ein  Altar  folgt  an  der  linken  Seite,  offenbar  nahe  dem 
westlichen  Ausgang  der  Kirche,  der  Altar  des  hl.  Thomas  von  Aquino.  Unbestimmt 
bleibt  die  Lage  eines  „Altäre  ad  Martyres“  und  ebenso  zunächst  die  eines  Altares 
„sub  organo“,  der  den  Elftausend  Jungfrauen  und  der  hl.  Witwe  Elisabeth  ange¬ 
hört.  Damit  scheint  der  Rundgang  beendet,  und  wir  haben  uns  offensichtlich  aufs 
neue  dem  Chore  genähert,  an  dessen  Ausgang  wir  nochmals,  und  zwar  nunmehr 
„zur  rechten  Hand“,  also  dem  liturgischen  Sprachgebrauch  entsprechend  an  der 
Evangelienseite,  einen  Altar  zu  merken  haben:  er  ist  im  Jahre  1476  zur  Ehre  des 
hl.  Kreuzes  und  der  Waffen  Christi  konsekriert  worden,  und  bildet  ein  Gegenstück 
zu  dem  im  Anfang  erwähnten  Altar  der  hl.  Jungfrau,  den  wir  an  der  gegenüber¬ 
liegenden  Seite  des  Chores  vorfanden.  Den  Schluß  bildet  ein  1468  dem  Erlöser 
geweihter  Altar  unter  der  Kanzel.  Ein  Altar  von  1493,  der  dann  noch  genannt 
wird,  steht  im  Krankenhause,  also  außerhalb  des  Kirchengebäudes. 

Im  ganzen  sind  es  14  Altäre,  die  unser  Gewährsmann,  einschließlich  der  Johannes¬ 
kapelle  aufzählt,  eine  für  eine  Klosterkirche  mittlerer  Größe  immerhin  stattliche 
Zahl,  wennschon  sie  sich  begreiflicherweise  nicht  mit  den  Mengen  von  Altar¬ 
stiftungen  messen  kann,  denen  wir  in  den  großen  Münsterkirchen  derselben  Periode 
begegnen,  und  auch  das  für  eine  Klosterkirche  damaliger  Zeit  anzunehmende  Durch¬ 
schnittsmaß  nicht  überschreitet1.  Ob  in  den  folgenden  Jahrzehnten  bis  zum  Eintritt 
der  Reformation  noch  weitere  Errichtungen  von  Altären  stattfanden,  ist  uns  nicht 

1  Um  einen  Vergleich  zu  ermöglichen,  hier  einige  statistische  Angaben,  die  wir  der  einschlägigen 
Literatur  entnehmen.  Es  besaßen  in  der  Zeit  des  ausgehenden  Mittelalters  die  Kirchen  der  Zisterzienser 
in  Ebersbach  35,  in  Heilsbronn  29,  der  Franziskaner  in  Braunschweig  19,  der  Benediktiner  ebenda 
mindestens  10  Altäre.  Am  gleichen  Orte  befanden  sich  im  Dom  26  Altäre,  30  in  der  Frauenkirche  zu 
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überliefert.  In  der  Zeit  der  Unterdrückung  des  Klosters  durch  die  zum  lutherischen 
Bekenntnis  übergetretene  Stadtgemeinde  dürfte  aber  schwerlich  etwas  der  Art  erfolgt 
sein.  Erst  nachdem  mit  der  Annahme  des  Augsburger  Interims  von  1548  durch  die 
Stadt  Frankfurt  den  in  ihr  wohnenden  Altgläubigen  eine  größere  Bewegungsfreiheit 
zurückgegeben  war,  aber  auch  dann  erst  gegen  Ende  des  16.  Jahrhunderts,  beginnt 
eine  Periode  neuer  Stiftungen,  deren  Ergebnisse  jedoch  vorläufig  außerhalb  unserer 
Betrachtung  bleiben  müssen.  Es  wird  uns  zunächst  obliegen,  die  etwas  summarischen 
Ortsangaben  des  Kalendariums  durch  den  genauen  Nachweis  der  Standorte  der  ein¬ 
zelnen  Altäre  zu  ergänzen. 

2.  DIE  ALTÄRE  DES  VERZEICHNISSES  IM  ZUSAMMENHANG  DES 
KIRCHENBAUES  UND  SEINER  INNEREN  EINRICHTUNG 

Die  Mehrzahl  der  uns  genannten  Altäre  hat  im  südlichen  Teile  der  Kirche  ge¬ 
legen,  und  hier  bieten  zugleich  die  Kapellen,  von  deren  Anlage  bereits  oben 
die  Rede  war,  einen  Angriffspunkt,  bei  dem  unser  Versuch  einer  genaueren  Orien¬ 
tierung  mit  einiger  Aussicht  auf  Erfolg  einsetzen  kann.  Die  Kapellen  selbst  sind  aller¬ 
dings  nicht  mehr  vorhanden  (jedoch  kommt  uns  zur  mutmaßlichen  Wiederherstellung 
des  ehemaligen  Zustandes  ein  Lageplan  zu  Hilfe,  der  in  der  Zeit  der  Übernahme  des 
Klosters  in  staatlichen  Besitz  durch  den  Geometer  Thomas  von  sämtlichen  Gebäuden 
einschließlich  der  Kirche  aufgenommen  wurde2,  und  nach  dem  auch  unsere  Grund¬ 
rißzeichnungen  (Abb.  67  bis  69)  angefertigt  sind. 

Allein  sogleich  erhebt  sich  eine  neue  Schwierigkeit.  Der  Plan  von  Thomas  läßt 
uns  in  Verbindung  mit  dem  südlichen  Seitenschiff  der  Kirche  fünf  Räume  erkennen, 
die  nach  Lage  und  Ausmessungen  als  Kapellenanbauten  angesprochen  werden  können, 
das  Altarverzeichnis  nennt  dagegen  deren  nur  drei,  und  der  einzige  Augenzeuge,  von 
dem  wir  über  diesen  Punkt  ausdrücklich  unterrichtet  werden,  der  gelehrte  Henrich 
Sebastian  Hüsgen,  der  im  18.  Jahrhundert  seine  gesammelten  Nachrichten  von  Frank¬ 
furter  Künstlern  und  Kunstsachen  herausgab,  berichtet  uns  von  vier  Kapellen, 
die  sich  dem  Anblick  des  von  Westen  in  die  Kirche  eintretenden  Besuchers 
an  der  rechten  Seite  darboten3.  Wohl  lassen  die  bekannten  Stadtpläne  des  16.  und 
17.  Jahrhunderts,  der  sogenannte  Belagerungsplan  des  Conrad  Faber  von  1552 
(Abb.  1)  und  die  1628  in  erster  Auflage  von  Matthaeus  Merian  dem  Älteren  ver¬ 
öffentlichte  noch  ausführlichere  Ansicht  von  Frankfurt  aus  der  Vogelschau  (Abb.  2), 
die  Kapellenbauten  an  der  Südseite  der  Dominikanerkirche  unschwer  erkennen, 
allein  die  Zeichnung  konnte  in  beiden  Fällen  unmöglich  soweit  ins  einzelne  gehen, 
daß  sichere  Rückschlüsse  auf  die  fraglichen  Anlagen  daraus  zu  gewinnen  wären. 
Im  Kloster  selbst  hat  sich  von  den  Kapellen  des  15.  Jahrhunderts  eine  nur  sehr 
unvollkommene  Überlieferung  erhalten,  die  noch  weiter  dadurch  getrübt  ist,  daß 

München,  etwa  40  in  der  Marienkirche  zu  Lübeck,  in  der  zu  Danzig  48,  ebensoviel  im  Dom  zu 
Magdeburg;  aus  dem  Ulmer  Münster  wurden  bei  Gelegenheit  des  Bildersturmes  im  Jahre  1531  60 
Altäre  entfernt.  In  Frankfurt  hatte  die  Leonhardskirche  13,  der  Dom  angeblich  25  Altäre. 

1  Nach  der  1802  erfolgten  Besitzergreifung  des  Klosters  durch  die  Stadt  wurde  die  Kirche  der 
Dominikaner  in  ein  Warenmagazin  verwandelt;  die  Kapellen  wurden  im  Laufe  der  zwanziger  Jahre 
abgebrochen,  Wolff  und  Jung  I,  S.  74.  2  Abbildung  bei  Wolff  und  Jung  I,  Taf.  IX. 

3  So  in  der  zweiten  Auflage  des  genannten  Werkes,  die  unter  dem  Titel  „Artistisches  Magazin“ 
usw.  1790  erschien,  S.  55 7. 
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diese  Anbauten  im  Laufe  der  Zeit  zu  verschiedenen  Malen  ihre  Namen  gewechselt 
haben,  so  daß  selbst  der  in  den  meisten  Dingen  sonst  so  gut  bewanderte  Ge¬ 
schichtschreiber  des  Konvents  P.  Jacquin  uns  nicht  mehr  als  einige  aus  dem  Hand¬ 
gelenk  eingestreute  Beobachtungen,  wie  er  sie  selbst  dem  Zufall  verdankte,  über¬ 
mitteln  konnte. 

Um  sich  in  dieser  Verwirrung  zurechtzufinden,  stehen  zunächst  zwei  Dokumente 
aus  neuerer  Zeit  zu  Gebote.  Es  sind  dies  zwei  zeichnerische  Aufnahmen  der  süd¬ 
lichen  Außenseite  der  Kirche,  die,  nach  dem  Abbruch  der  Kapellen,  aber  vor  der 
1 8B5  bis  89  erfolgten  durchgreifenden  Erneuerung  des  gesamten  Kirchengebäudes 
entstanden,  ein  zuverlässiges  Urteil  über  die  Anzahl  der  einst  vorhandenen  Kapellen 
ermöglichen.  Die  eine,  ältere,  findet  sich  in  der  unvergleichlichen  Sammlung  bau¬ 
licher  Ansichten  aus  dem  alten  Frankfurt,  die  der  Architekturmaler  Theodor  Reiffen- 
stein  in  der  zweiten  Hälfte  des  vorigen  Jahrhunderts  zusammengetragen  hat,  und 
die  heute  dem  Historischen  Museum  der  Stadt  angehört.  Es  ist  eine  kleine  Tusch¬ 
zeichnung,  die  vom  Juli  1852  datiert  ist,  die  jedoch  möglicherweise  auf  eine  ältere, 
nicht  mehr  nachweisbare  Vorlage  zurückgeht,  und  die  jedenfalls  den  Zustand  nach 
erfolgtem  Abbruch  der  Kapellen  vor  Augen  führt  (Nr.  297,  Abb.  3).  Man  erkennt 
im  Erdgeschoß  eine  Reihe  von  sechs  spitzbogigen  Arkaden,  die  sich  nach  dem 
Inneren  der  Kirche  öffnen,  und  die  durch  daneben-  oder  dazwischentretende  Strebe¬ 
pfeiler  derart  getrennt  sind,  daß  vier  Abteilungen  entstehen,  zwei  zu  je  zwei  und 
zwei  zu  je  einem  Bogen.  Auch  sind  noch  an  den  Wänden  zwischen  den  Bogen 
die  Ansätze  von  Gewölberippen  zu  erkennen;  alles  in  allem  die  unverkennbaren 
Spuren  von  vier  Kapellen,  die  hier  angebaut  gewesen  sein  müssen,  und  von  denen 
sich  abwechslungsweise  zwei  über  je  zwei  und  zwei  über  je  ein  Joch  erstreckten. 
Den  Zustand  unmittelbar  vor  der  letzten  Restauration  weist  sodann  eine  von  dem 
Frankfurter  Stadtbauinspektor  Rügemer  angefertigte  Zeichnung  aus  dem  Jahre  1884 
auf,  die  sich  im  Stadtarchiv  befindet1.  Die  Arkaden  sind  hier  vermauert,  die  An¬ 
fänge  der  Gewölbe  entfernt,  die  Raumverteilung  aber  noch  klarer  als  in  Reiffen- 
steins  Skizze  ausgesprochen,  insofern  deutlich  die  acht  Joche  des  Langhauses  der 
Kirche  unterschieden  sind,  von  denen  die  sechs  nach  Westen  zu  gelegenen  von 
den  Kapellen  in  Anspruch  genommen  waren.  Kaum  nötig  zu  sagen,  daß  auch  der 
Thomas’sche  Grundriß  sich  damit  nicht  im  Widerspruch  befindet;  unklar  bleibt 
hier  vorläufig  nur  die  Bestimmung  des  fünften,  nach  Osten  anschließenden  Raumes, 
den  er  aufweist,  und  von  dem  in  den  beiden  jüngeren  Aufnahmen  keine  Spur  zu 
erkennen  ist,  wir  ziehen  jedoch  vor,  ehe  wir  dieser  Frage  weiter  nachgehen,  zu¬ 
nächst  an  das  wichtigere  Problem  heranzutreten,  wie  sich  die  uns  bekannten  Titel 
auf  die  nunmehr  festgestellte  Vierzahl  der  Kapellen  verteilen. 

Verhältnismäßig  einfach  ist  es,  diese  Frage  für  die  Zeit  der  letzten  Tage  des 
Klosters,  als  Jacquin  und  Hüsgen  schrieben,  zu  entscheiden,  und  wir  werden  gut  tun, 
mit  diesem  Teile  unsrer  Aufgabe  zu  beginnen,  insofern  die  hier  zu  erwartenden  Auf¬ 
schlüsse  auch  weiterhin  zur  Klärung  der  Verhältnisse,  wie  sie  im  15.  und  16.  Jahr¬ 
hundert  bestanden  haben,  dienlich  sein  werden.  Es  sind  vier  Namen  von  Kapellen, 
die  sich  in  Jacquins  Aufzeichnungen,  soweit  sie  dem  18.  Jahrhundert  gelten,  mit  einer 
gewissen  Regelmäßigkeit  bei  der  Erwähnung  von  Altarweihen,  Begräbnissen  und 
ähnlichen  Anlässen  wiederholen:  die  Kapellen  der  hl.  Anna,  des  hl.  Kreuzes,  der 

1  Abbildung  bei  Wolff  und  Jung  I,  Taf.  VIII. 
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hl.  Walburgis  und  des  hl.  Johann  Nepomuk1.  Gelegentlich  fallen  auch  Andeutungen 
über  ihre  örtliche  Lage.  So  heißt  es  zum  Jahre  1734,  als  auf  dem  Altäre  des  Hans 
Nepomuk  eine  Statue  dieses  Heiligen  aufgestellt  wurde,  es  sei  das  „in  altari  postremo 
ecclesiae“  geschehen2.  Ein  andermal  ist  von  einem  großen  Kruzifix  die  Rede,  einer 
Holzhausenschen  Schenkung,  die  aus  alter  Zeit  erhalten  geblieben  war,  „zu  End 
unßerer  Kirch  stehend,  auf  der  Seith,  an  Sancti  Johannis  Nepomuceni  Capell“3.  Da 
Jacquin  bei  seinen  Ortsangaben  nach  allgemeinem  kirchlichem  Gebrauch  die  Ein¬ 
stellung  vom  Hochaltar  aus  zu  nehmen  pflegt,  kann  kein  Zweifel  darüber  sein,  daß  der 
Altar  des  Heiligen  und  damit  auch  die  ihm  gewidmete  Kapelle  als  letzte  in  der 
Reihe,  dem  westlichen  Eingang  zunächst  gelegen  war.  Dieser  Sachverhalt  findet 
im  übrigen  seine  Bestätigung  durch  die  ausführliche  Beschreibung  des  Weges,  den 
am  Sonntage  nach  Fronleichnam  des  Jahres  1759  eine  im  Kloster  veranstaltete 
Prozession  genommen  hat,  wobei  die  vierte  Station  an  dem  Altar  des  hl.  Nepomuk 
gemacht  wurde,  den  der  aus  dem  Kreuzgang  in  die  Kirche  zurückkehrende  Zug 
erreichte,  indem  er  durch  die  nordwestliche  Pforte  eintrat4. 

Ein  anderes,  im  Gegensätze  dazu  sehr  profanes  Geschehnis  hat  uns  die  Möglich¬ 
keit  gegeben,  auch  die  Kapelle  der  hl.  Anna  an  Hand  von  Jacquins  Aufzeichnungen 
zu  bestimmen.  Im  Jahre  1723  drangen  Diebe  von  den  nach  der  Stadtmauer  zu 
gelegenen  Gärten  aus  in  die  Kirche  ein  und  erbrachen  die  sogenannte  alte  Sakristei; 
„retro  altare  S.  Annae“5.  Normalerweise  werden  wir  uns  die  Altäre  der  Kapellen 
nach  Osten  orientiert  denken,  damit  aber  sehen  wir  uns  von  selbst  darauf  geführt, 
den  Raum  neben  der  am  weitesten  nach  dieser  Himmelsrichtung  gelegenen  Kapelle, 
von  dessen  Bestimmung  wir  uns  vorhin  keine  Rechenschaft  zu  geben  vermochten, 
als  die  ältere  Sakristei  anzusehen,  die  bei  Jacquin  noch  des  öfteren  neben  einer 
jüngeren,  bei  einem  Umbau  des  Klosters  im  17.  Jahrhundert  entstandenen  Erwähnung 
findet.  Und  es  erhellt  zugleich,  daß  auch  die  Kapelle  der  hl.  Anna,  auf  deren  Altar 
sich  der  Chronist  bezieht,  keine  andere  gewesen  sein  kann,  als  die  genannte,  an 
die  alte  Sakristei  anstoßende,  also  die  erste  in  der  Reihe  von  Osten  her. 

Die  Kapelle  der  hl.  Walburgis  festzulegen,  ist  uns  Hüsgen  behilflich.  Er  erzählt 
uns,  daß  in  der  zweiten  Kapelle  (diesmal  von  Westen  her  gerechnet)  „ein  Gemälde 
der  hl.  Walburgis  im  Altar“  zu  sehen  war6.  Wir  sind  über  dieses  Altarbild  noch  ge¬ 
nauer  durch  Jacquin  unterrichtet.  Es  war  ein  Geschenk  der  Kaiserinwitwe  Amalia, 
das  diese  wohl  in  Erinnerung  an  die  kurze  Zeit  des  Glanzes,  die  sie  während  der 
Krönung  und  Hofhaltung  ihres  Gatten,  des  Kaisers  Karl  VII.,  in  Frankfurt  erlebt 
hatte,  dem  Kloster  aus  München  schickte,  als  im  Jahre  1760  der  neue  Altar  der 
heiligen  Äbtissin  geweiht  wurde. 

Hier  erfahren  wir  auch,  daß  besagter  Altar  zunächst  der  Pforte  errichtet  wurde, 
welche  in  den  „zur  Seite  der  Kirche  gelegenen  Begräbnisplatz  oder  Garten“  führte7, 
womit  wieder  aufs  genaueste  der  Plan  von  Thomas  übereinstimmt,  der  die  Um¬ 
fassungsmauer  der  Kapellenreihe  an  eben  dieser  Stelle  von  einer  Tür  durchbrochen 

1  Ein  einziges  Mal  wird  bei  Jacquin  außer  diesen  vieren  auch  einer  Antoniuskapelle  und  eines 

gleichnamigen  Altares  gedacht  (JC  II,  601,  607).  Diese  ist  jedoch  identisch  mit  der  Kapelle  des  hl. 

Johann  Nepomuk,  deren  Altar,  ehe  er  diesem  letzteren  Patron  eingeräumt  wurde,  während  einiger 

Jahrzehnte  ein  Standbild  des  hl.  Antonius  trug.  2  JC  II,  760.  3  JC  I,  256.  4  JC  III,  95. 

5  JC  II,  667.  6  a.  a.  O.  S.  557  f.  7  JC  III,  122  ff.  Das  sauber  gepflegte  Gartengrundstück 

ist  auf  den  Plänen  von  Faber  und  von  Merian  deutlich  zu  erkennen  (Abb.  1,  2). 
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zeigt.  So  bleibt  schließlich  für  das  vierte,  bei  Jacquin  am  häufigsten  als  Begräbnis¬ 
platz  erwähnte  „Sacellum  S.  Crucis“  nur  der  zwischen  Anna-  und  Walburgiskapelle 
gelegene  zweifenstrige  Raum  übrig.  Zum  Überfluß  erfahren  wir  auch  durch  Hüsgen, 
daß  der  zu  dieser  Kapelle  gehörige  Altar  mit  einer  schönen,  in  Holz  geschnittenen 
Kreuzigungsgruppe  vom  Jahre  1500  geschmückt  war,  so  daß  auch  hier  jeder  Zweifel 
ausgeschlossen  bleibt1. 

So  fügt  sich  denn  in  dem  Mosaikbilde  dieser  scheinbar  bunt  durcheinander¬ 
gewürfelten  Tatsachen  Stein  an  Stein,  um  uns  die  Lage  der  Dinge,  wie  sie  gegen 
Ende  des  18.  Jahrhunderts  beschaffen  war,  mit  aller  Deutlichkeit  vor  Augen  zu 
führen.  Wie  aber  verhalten  sich  dazu  die  Nachrichten  über  alle  die  Altar-  und 
Kapellenstiftungen  der  Vorzeit,  die  wir  dem  „Calendarium“  Jacquins  verdanken? 
Wie  ich  schon  erwähnte,  ist  unser  Chronist,  bei  dem  man  sonst  in  erster  Linie 
geneigt  wäre,  sich  Rates  zu  erholen,  hier  nur  in  beschränktem  Maße  als  Auto¬ 
rität  anzusehen,  ja  er  hat  sogar  zu  verschiedenen  Malen  bei  dem  Versuch,  sich 
selbst  in  den  uns  hier  beschäftigenden  Fragen  zu  orientieren,  recht  gründlich 
vorbeigeraten.  Nichtsdestoweniger  werden  uns  durch  ihn  einige  Kenntnisse  mit¬ 
geteilt,  die  belangreich  genug  sind,  um  unsere  eingehendste  Aufmerksamkeit  zu 
erregen. 

Wir  erinnern  uns,  daß  in  der  ersten  Hälfte  des  18.  Jahrhunderts  die  spätere  Kapelle 
des  hl.  Johann  Nepomuk  vorübergehend  nach  dem  hl.  Antonius  von  Padua  benannt 
wurde.  Es  hing  das  mit  der  Errichtung  eines  Altaraufsatzes  zusammen,  die  im  Jahre 
1713  auf  Kosten  eines  gewissen  Bauer,  der  Amtmann  in  dem  dem  Kloster  benach¬ 
barten  Frohnhof2  war,  daselbst  stattfand3,  eine  Maßnahme,  die  1734  durch  den 
inzwischen  eingebürgerten  Kultus  des  böhmischen  Märtyrers  wieder  aufgehoben 
wurde4.  Später  beklagte  der  Sohn  jenes  Donators  Jacquin  gegenüber  den  ein¬ 
getretenen  Wechsel,  dieser  aber  gab,  wie  er  selbst  erzählt,  zur  Antwort,  dem  hl.  An¬ 
tonius  sei  damit  kein  Unrecht  geschehen,  denn  auch  ihm  hätten  andere  Heilige  vorher 
den  Platz  räumen  müssen,  nämlich  der  hl.  Rochus,  Sebastian  und  noch  andere,  auf 
deren  Titel  dieselbe  Kapelle  und  derselbe  Altar  früher  geweiht  gewesen  seien.  Man 
erkenne  jetzt  noch  aus  den  am  Deckengewölbe5  angebrachten  Bildern  jener  Hei¬ 
ligen,  daß  sie  einstens  unter  deren  Patronat  gestanden  habe.  Die  auf  Grund  der 
erwähnten  Anzeichen  ohne  Zweifel  zutreffende  Vermutung,  daß  die  alte  Sebastians¬ 
kapelle  „ultima  in  latere  meridionali  ecclesiae  nostrae“6  gewesen  sei,  wiederholt 
Jacquin  noch  an  einer  anderen  Stelle  bei  Gelegenheit  der  1458  erfolgten  Aufnahme 
der  Schützengesellschaft  zum  hl.  Sebastian  in  die  Filiation  des  Klosters.  Die  Bruder¬ 
schaft  hat  schon  damals,  wie  ebenfalls  aus  der  angezogenen  Stelle  hervorgeht,  einen 
eigenen,  ihrem  Schutzpatron  geweihten  Altar  in  der  Kirche  gehabt.  Wenn  in  dem 
Kalendarium  scheinbar  von  der  Konsekration  eines  neuen  Sebastiansaltares  im  Jahre 
1492  die  Rede  ist,  so  kann  es  sich  dabei  in  Wirklichkeit  nur  um  eine  Übertragung 

1  a.  a.  O.  S.  558. 

2  Der  F rohnhof  diente  zur  Aufbewahrung  von  Naturalgefällen,  die  dem  Klerus  zukamen,  s.  W edewer, 
Johannes  Dietenberger,  1888,  S.  66. 

3JC  H,  601,  denselben  Vorgang  wiederholt  1, 170. 

4  JC  II,  760. 

5JC  III,  601:  „ex  eorundem  sanctorum  effigiebus,  in  fornice  ibidem  adhuc  conspectilibus“,  deut¬ 
licher  I,  169:  „in  puncto  junctarum  fornicum“  i.  e.  in  einem  Schlußstein  des  Gewölbes. 

6  JC  1,169. 
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jenes  früher  genannten  in  die  Kapelle  handeln,  deren  Bau  die  Sebastiansbrüder  im 
Jahre  zuvor  in  Angriff  genommen  hatten  K 

Noch  ein  zweitesmal  liefert  das  Deckengewölbe  einer  Kapelle  und  was  Jacquin 
davon  zu  berichten  weiß,  das  untrügliche  Merkmal  zur  Feststellung  ihrer  ursprüng¬ 
lichen  Benennung.  Die  Erzählung  knüpft  auch  in  diesem  Falle  an  ein  Ereignis  von 
untergeordneter  Bedeutung  an,  eine  Erneuerung  des  Kircheninneren  im  Jahre  1729, 
wobei  auch  die  damalige  Kapelle  der  hl.  Anna  frisch  geweißt  wurde1 2.  Der  Maler¬ 
meister  Stephan  Geubel,  der  nach  der  häufigen  Erwähnung  seines  Namens  in  den 
Aufzeichnungen  der  Kirchenfabrik  zu  schließen,  bei  den  Oberen  des  Konvents  hoch 
in  Gunst  gestanden  haben  muß,  auf  den  aber  Jacquin  bedeutend  weniger  gut  zu 
sprechen  ist,  hatte  diese  Arbeit  auszuführen.  Dabei  erhielt  er  von  dem  derzeitigen 
Prior  P.  Zacharias  Kopp  die  Erlaubnis,  das  „in  dem  Schluß  des  Gewölbs  befind¬ 
liche  Wappen  zu  illuminieren“,  d.  h.  mit  einer  Tingierung  zu  versehen,  die  er  dem 
schon  früher  von  uns  erwähnten  Flolzhausenschen  Kruzifix  am  westlichen  Ende 
des  Langhauses  entnahm.  Eine  gewisse  Ähnlichkeit  des  genannten  Wappens  mit 
dem  Holzhausenschen  mag  zu  dieser  Verkehrtheit  den  Anstoß  gegeben  haben;  es 
zeigte  nach  Jacquins  Beschreibung  in  Rot  eine  aufsteigende  goldene  Spitze  und  war 
mit  drei  goldenen  Rosen  belegt,  während  das  Holzhausensche  in  Schwarz  drei  silberne 
Rosen  aufweist.  Vergebens  hat  Jacquin  damals,  von  seinem  historischen  Gewissen 
getrieben,  gegen  einen  solchen  Unfug  Einsprache  erhoben,  und  erst  später  hat  ihm 
die  Abfassung  seiner  Chronik  die  Genugtuung  verschafft,  seinen  Protest,  gegen  den 
die  Mitlebenden  taube  Ohren  gezeigt  hatten,  wenigstens  der  Nachwelt  zu  Gehör 
zu  bringen.  Er  hat  uns  damit  einen  wertvollen  Dienst  geleistet.  Denn  wenn  er 
auch  für  seine  Person  auf  eine  genauere  Bestimmung  des  übermalten  Wappens  ver¬ 
zichtet  hat,  so  hat  er  uns  doch  durch  seine  Beschreibung  in  die  Lage  versetzt,  das 
von  ihm  Versäumte  nachzuholen. 

Es  handelt  sich  in  diesem  Falle  um  das  Wappen  der  patrizischen  Familie  Becker3, 
deren  Name  uns  aus  dem  Altarverzeichnis  erinnerlich  ist.  Dort  war  von  einer 
„Capella  Nicolai  Beckers“  die  Rede,  und  nichts  liegt  näher  als  die  Annahme,  daß 
die  Kapelle,  die  an  ihrem  Deckengewölbe  dessen  Wappen  trug,  mit  der  hier  ge¬ 
nannten  identisch  gewesen  sei;  allgemein  war  es  ja  ein  von  den  Geschlechtern  geübter 
Brauch,  öffentliche  oder  kirchliche  Stiftungen,  an  denen  sie  ein  besonderes  Besitz¬ 
rechterworben,  oder  zu  deren  Entstehung  sie  beigetragen  hatten,  durch  den  Schmuck 
ihrer  Familienwappen  auszuzeichnen. 

Damit  ist  auch  diese,  die  am  weitesten  nach  Osten  vorgeschobene  Kapelle,  auf 
ihre  erste  und  älteste  Benennung  zurückgeführt,  die  ihr  übrigens,  wie  wir  dem 
Epitaphienbuche  des  Maximilian  zum  Jungen  entnehmen,  bis  in  das  17.  Jahrhun¬ 
dert  eigen  geblieben  ist4.  Dort  ist  unter  den  Monumenten  der  Predigerkirche  auch 
eine  „Becker-Capell“  verzeichnet,  ja  wir  erfahren  zum  Überfluß,  daß  ebendaselbst 
„an  einer  Decke“,  an  was  für  einer,  etwa  einer  Altardecke,  bleibt  unbestimmt,  sich 
zwei  Allianzwappen  befanden,  die  beide  das  Beckersche  Wappen,  einmal  vorne 

1  Der  Rat  erlaubte  ihnen,  Bauholz  dazu  den  städtischen  Waldungen  zu  entnehmen,  s.  Kriegk, 

Bürgertum  I,  S.  544,  Anm.  156:  „Den  Bestiansbrudern  eyn  holtz  4  oder  6  geben  inn  dem  Walde  zu 
irer  capeilen  zu  den  Predigern“  (Bürgermeisterbuch  von  1491,  fol.  34).  2  JC  I,  256. 

3  Abb.  bei  Lersner  I,  1.  Buch,  Kap.  XXI,  Nr.  55  der  Abbildungen. 

4  F.  S.  A.  MS  Glauburg  de  1854  Nr.  7,  S.  106. 


1 6 


ZWEITES  KAPITEL.  INNERE  AUSSTATTUNG 


und  einmal  hinten  enthielten.  Das  Frauenwappen  zeigte  in  dem  ersteren  Falle,  der 
für  uns  der  wichtigere  ist,  einen  aus  einem  Dreiberg  hervorgehenden  kugelförmig 
gestalteten  Baum  zwischen  zwei  kleineren,  spitz  zulaufenden  Bäumchen.  Fichard,  der 
dieselbe  Eintragung  gekannt  und  benutzt  hat,  hält  dieses  Wappen  für  das  der  Lisa 
von  Tiel,  der  zweiten  Gattin  des  Claus  Becker,  er  weiß  ferner  von  einem  Legat 
im  Betrage  von  300  fl.  zu  berichten,  das  dieser  letztere  dem  Konvent  zu  den  Pre¬ 
digern  im  Jahre  1450,  seinem  Todesjahre1,  vermacht  hat,  „seine  Jahrzeiten  für  ihn, 
Else  und  Lise,  seine  Hausfrauen  sei.  und  alle  gläubigen  Seelen  zu  halten  mit  Vigi¬ 
lien,  Seelmessen  und  Geluchte“,  und  gedenkt  endlich  im  Auszug  einer  Urkunde, 
in  welcher  Prior  und  Konvent  des  Predigerklosters  unterm  4.  Dezember  1453  den 
Empfang  jener  Summe  bestätigen2.  Dies  letzte  Dokument  ist  für  uns  von  beson¬ 
derem  Wert,  denn  hier  ist  auch  ausdrücklich  davon  die  Rede,  daß  Claus  eine  neue 
Kapelle  zu  Ehren  Gottes  und  Sankt  Peters  von  Mailand  gebaut  und  sein  Begräbnis 
für  sich  und  seine  Erben,  oder  wem  sie  das  sonst  vergönnen  würden,  darin  erwählt 
habe3. 

Weniger  einfach  liegen  die  Dinge  in  Ansehung  der  dritten  unter  den  Kapellen, 
welche  das  Altarverzeichnis  nennt,  der  „Capella  Wynrich  Monis“.  Wir  vermögen 
ihre  Lage  nur  auf  einem  Umwege,  wenngleich  mit  nicht  minder  großer  Bestimmt¬ 
heit  als  die  der  vorhergehenden  zu  ermitteln.  Dem  Seelbuch  des  Klosters  entnahm 
Jacquin  für  die  Jahre  1506  und  1508  die  Eintragungen  über  Bestattung  und  Seel¬ 
geräte  zweier  Eheleute,  des  Ratmannes  Thomas  von  Venrad4  und  seiner  Hausfrau 
Elisabeth,  die  augenscheinlich  zu  den  hervorragenden  Guttätern  des  Klosters  ge¬ 
hörten.  Zum  ersteren  Jahre  ist  von  der  Abhaltung  des  Anniversariums  der  Frau  die 
Rede,  zum  letzteren  wird  das  Ableben  und  die  Beisetzung  des  Mannes  aufgezeich- 
net3.  Weiteres,  wie  die  Hinterlassung  einmal  von  40,  ein  zweites  Mal  von  200  fl. 
und  was  Jacquin  an  frommen  Stiftungen  beider  sonst  noch  mitteilt,  ist  für  uns  von 
untergeordneter  Bedeutung,  umso  schätzenswerter  aber  die  von  dem  Chronisten 
hinzugefügte  nähere  Beschreibung  der  Grabstätte  des  Gatten.  An  Stelle  eines  Epi¬ 
taphiums  diente  eine  in  Stein  gehauene  Darstellung  von  Christi  Gebet  in  Geth¬ 
semane,  ein  sogenannter  Ölberg  also,  an  dessen  Umrahmung  die  Grabschrift  zu  lesen 
war6;  das  Denkmal  war  errichtet  an  der  südlichen  Kirchentür,  für  den  Eintretenden 
rechter  Hand.  Hierfür  kann  nur  die  eine  Pforte  in  Frage  kommen,  in  deren  nächster 
Nähe  sich,  wie  wir  bereits  gesehen  haben,  später  der  Altar  der  hl.  Walburgis  befand; 
eine  andere  war  an  der  Südseite  der  Kirche  nicht  vorhanden.  Und  Jacquin  bestätigt 

1  „In  dem  Jahr  1450  vff  Samstag  vor  Lorentzen  tag  starb  der  Ersamb  Claus  Becker  zum  Eßlinger  ge- 
seßen,  d(em)  G(ott)  gnade“.  So  die  Inschrift  am  Altar  der  Kapelle,  die  zum  Jungens  Handschrift  (a.  a.  O.) 
mitteilt. 

2  Fasz.  Becker,  Litt.  A.  —  1450  ist  Claus  Becker  von  Eßlingen  (sic)  Gesell  auf  Frauenstein  (Lers- 
ner  II,  1,  S.  101). 

3  Wir  teilen  den  uns  von  Archivdirektor  Jung  freundlichst  zur  Verfügung  gestellten  Originaltext 
der  Urkunde  im  Anhang  mit.  Sein  Wohlwollen  hatte  der  Donator  schon  seit  langer  Zeit  dem  Kloster 
zugewandt.  Ein  dahin  weisendes  Dokument,  das  Fichard  nicht  kannte,  teilt  JCP  I  Nr.  88  mit,  die  Über¬ 
weisung  einer  Grundrente  aus  dem  Jahre  1416  mit  der  Aufschrift:  „Census  ex  parte  Claß  Becker.“ 

4  In  der  Tafel  der  Gesellschaft  Frauenstein  ist  Thomas  von  Venrod  1475  als  Münzmeister  einge¬ 
tragen  (Lersner  II,  1,  S.  102).  In  Fichards  Geschlechtergeschichte  ist  sein  Name  nicht  enthalten. 

5  JC  I  316  f. 

6  Sie  lautete  nach  JC  I  316:  „Anno  Domini  1508  uff  den  elften  tag  des  monaths  Januarij  starb  der 
erßam  Thomas  von  Venrade  Burger  und  Raytman  zu  Franckenfurt  dem  Gott  genedig  sy.  Amen.“ 
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das,  indem  er  an  derselben  Stelle  weiter  erzählt,  daß  das  Bild  des  betenden 
Christus  im  Jahre  1758  durch  den  davor  errichteten  Altar  der  hl.  Walburgis  verdeckt 
wurde,  daß  aber  die  aus  einem  Stück  gehauene  Gruppe  dreier  schlafenden  Jünger, 
die  anscheinend  nur  lose  im  Verband  des  Ganzen  angebracht  gewesen  war,  damals 
entfernt  und  in  der  daneben  gelegenen  Kapelle  des  hl.  Kreuzes  aufgestellt  wurde. 
Ob  der  Raum,  in  dem  diese  verschiedenen  Veränderungen  im  Laufe  der  Zeit  vor 
sich  gingen,  von  Anfang  an  ein  Durchgangsraum  gewesen  ist  wie  zu  Jacquins  Zeit, 
oder  ob  er  ursprünglich  als  geschlossene  Kapelle  erbaut  war,  muß  dahingestellt 
bleiben.  Die  Eintragung  im  Seelbuch  „Sepultus  est  Thomas  de  Venrad  qui  et  ca- 
pellam  construxit“  läßt  eher  das  letztere  vermuten.  In  jedem  Falle  aber  ist  klar,  in 
welcher  Weise  über  ihn  von  alters  her  verfügt  war,  und  es  erhellt  endlich  daraus, 
daß  für  die  Kapelle  des  Winrich  Monis  nur  noch  ein  Abschnitt  des  Kirchengebäudes 
in  Betracht  kommen  kann,  nämlich  der  zwischen  dem  Durchgang  und  der  Becker¬ 
kapelle  gelegene,  über  zwei  Joche  ausgedehnte  Bauteil,  durch  welchen  die  Reihe 
der  Kapellen  geschlossen  wird,  und  der  in  den  Berichten  des  18.  Jahrhunderts  als 
Kapelle  des  hl.  Kreuzes  erscheint. 

Gerne  entnähmen  wir  auch  hierfür  eine  Bestätigung  den  Aufzeichnungen  Jacquins, 
der  uns  jedoch  in  diesem  Fall  im  Stich  läßt  und  nur  einmal  eine  völlig  aus  der  Luft 
gegriffene  Behauptung  seines  Vorgängers,  P,  Deutsch  wiederholt,  wonach  die 
Monis-Kapelle  an  der  Stelle  des  später  dem  hl.  Johann  Nepomuk  geweihten  Heilig¬ 
tums  zu  finden  gewesen  wäre1,  ein  zweitesmal  die  Vermutung  ausspricht,  sie  habe 
da  gelegen,  wo  sich  zu  seiner  Zeit  der  Altar  des  hl.  Dominikus  befand2.  Da  wir  nicht 
in  der  Lage  sind,  den  Ort  dieses  letzten  zuverlässig  zu  bestimmen,  so  hat  auch  diese 
zweite  Angabe  Jaquins  für  uns  keinen  greifbaren  Wert. 

Ein  unverächtliches  Zeugnis  für  die  Richtigkeit  unserer  Annahme  gibt  uns  da¬ 
gegen  aufs  neue  das  zum  Jungensche  Epitaphienbuch  an  die  Hand.  Wir  finden 
hier,  wiederum  unter  den  Monumenten  der  Predigerkirche,  unterhalb  von  vier  Me- 
morientafeln  oder  Totenschilden,  deren  drei  je  einem  Träger  des  Namens  Monis 
angehören,  vier  Allianzwappen  in  einer  Reihe  abgebildet,  die  sämtlich  von  Gliedern 
derselben  Familie  herrühren3,  und  die  in  der  Art  der  Darstellung,  mit  voller  Helm¬ 
zierde  und  paarweise  geordnet,  auffallend  an  eine  größere,  den  Chorfenstern  der 
Kirche  entnommene  Reihe  von  Stifterwappen  erinnern,  mit  deren  Abbildung  der 
Abschnitt  der  Predigerkirche  in  dem  Buche  beginnt.  Erläuternde  Beischriften  fehlen, 
es  besteht  jedoch  kein  Zweifel,  daß  auch  die  Folge  jener  Moniswappen  aus  einer 
bunten  Fensterverglasung  herrührt,  die  kaum  an  einer  anderen  Stelle  als  in  der  Fa¬ 
milienkapelle  dieses  Geschlechtes  eingesetzt  gewesen  sein  kann.  Die  spätgotischen 
Fenster  des  Chores  sind  dreiteilig4,  für  die  Kapellen  dürfte  man  dagegen  in  Über¬ 
einstimmung  mit  der  frühgotischen  Fensterarchitektur  der  Südseite  der  Zweiteilung 
den  Vorzug  gegeben  haben5.  Darnach  sind  wir  berechtigt,  uns  die  Unterbringung 
der  vier  Allianzwappen  der  Monis  so  zu  denken,  daß  sie  sich  zu  je  zweien  auf 
zwei  Fenster  verteilten,  und  wir  kämen  auch  auf  diesem  Wege  zu  dem  Schlüsse, 

1 JC  1, 181.  *JC  1,248. 

3  A.  a.  O.  S.  107.  Das  Manneswappen  der  Monis  steht  jedesmal  vorne:  in  Rot  vier  goldene  Schräg¬ 

balken,  das  rechte  Obereck  blau,  mit  einer  flugbereiten  Taube  belegt. 

4  Vgl.  Reiffensteins  Zeichnung  von  1874,  Historisches  Museum  Nr.  312,  Abb.  4. 

5  Vgl.  Rügemers  Zeichnung  von  1884  bei  Wolff  und  Jung  I  a.  a.  O. 
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daß  die  doppeljochige  Kapelle  zwischen  der  Becker-  und  der  Venradkapelle  die  der 
Monis  gewesen  sein  muß. 

„Kapelle  des  Winrich  Monis“  wird  sie  in  dem  Altarverzeichnis  des  15.  Jahrhun¬ 
derts  genannt.  Dem  Andenken  eines  Winrich  Monis  war  auch  einer  der  zuvor  ge¬ 
nannten  Totenschilde  bestimmt,  die  wir  uns  natürlich  ebenfalls  nirgend  anders  als 
in  der  Familienkapelle  aufgehängt  zu  denken  haben.  Er  starb  im  Jahre  1474  L  Nach 
der  Analogie  der  Beckerkapelle  könnte  man  versucht  sein,  auch  hier  die  Persön¬ 
lichkeit,  von  der  die  Kapelle  ihren  Namen  hat,  für  die  des  Erbauers  zu  halten. 
Diese  Annahme  findet  jedoch  ihre  Widerlegung  durch  einen  zweiten  jener  Toten¬ 
schilde,  der  den  Namen  von  Winrichs  Großvater,  Johann  Monis  dem  Alten,  trägt 
und  ausdrücklich  diesen  als  Gründer  der  Kapelle  und  ihres  Altares  bezeichnet1 2. 
Als  Wohltäter  des  Klosters  erscheint  derselbe  Johann  Monis  auch  in  einer  durch 
Fichard  mitgeteilten  Urkunde  vom  13.  April  1413,  worin  Prior  und  Konvent  be¬ 
kennen,  daß  er  ihnen  „umb  trost  siner  seien“  hundert  Gulden  gegeben  habe,  wo¬ 
für  sie  ihm  alle  Tage,  gewisse  Feiertage  ausgenommen,  eine  Seelmesse  in  ihrem 
Kloster  ewiglich  zu  lesen  bestellen  wollen.  Mit  dieser  Schenkung  hängt  wohl  auch 
eine  von  Jacquin  zum  Jahre  1448  mitgeteilte  Eintragung  im  Seelbuch  über  die  bei 
Strafe  gebotene  Einhaltung  des  Anniversariums  von  Johann  Monis  zusammen,  von 
dem  das  Kloster  800  Gulden  (sic)  empfangen  habe. 

Noch  ein  zweites  Mal  spielen  seine  letztwilligen  Verfügungen  in  den  uns  erhaltenen 
archivalischen  Aufzeichnungen  eine  Rolle,  und  in  diesem  Zusammenhang  begegnen 
wir  nun  auch  wieder  dem  Namen  Winrichs.  Als  nächstbeteiligter  Erbe  unterhandelt 
der  Schöffe  Winrich  Monis  im  Jahre  1475  mit  den  Konventsbrüdern  über  eine 
Änderung  der  durch  die  Stiftungsurkunde  festgelegten  gottesdienstlichen  Hand¬ 
lungen3.  Die  Brüder  waren  ehedem  verpflichtet,  in  der  Kapelle  täglich  nach  dem 
gemeinsamen  Abendgebet  ein  Salve  Regina  mit  nachfolgender  Antiphon  und  Kollekte 
zu  singen.  Dabei  mußten  vier  Kerzen  brennen,  zwei  in  der  Hand  getragene  und 
zwei  auf  dem  Altäre.  Nach  der  Reformation  des  Klosters  im  Jahre  1474  machte 
sich  jedoch  auf  seiten  des  Konventes  das  Bedürfnis  geltend,  seine  Andachten  und 
Übungen  im  Chor  der  Kirche  zu  konzentrieren.  Man  vereinbarte  daher  mit  dem 
nunmehrigen  Rechtsnachfolger  des  Donators,  daß  auch  jene  Begehungen  aus  der 
Kapelle  nach  dem  Chore  verlegt  werden  dürften,  wobei  man  es  übernahm,  über 
die  früher  eingegangene  Verpflichtung  hinaus  auch  den  Psalm  De  profundis  und 
die  Kollekte  für  die  Verstorbenen  zu  beten. 

Sehen  wir  hier  den  Schöffen  Winrich  als  den  berufenen  Hüter  des  Familien¬ 
heiligtums  seines  Amtes  walten,  so  scheint  er  auch  an  weiteren  Maßnahmen  der 

1  Die  Inschrift  lautet:  „A(nn)o  D(omi)nj  1477  den  ersten  Tag  im  Mey  starb  Winrich  Mönuß  Schöff 
zu  F(rank)furt.  Dem  Gott  gnade.“  Winrich  Monis,  genannt  zum  dürren  Baum,  kam  1448  in  den  Rat, 
wurde  1445  junger,  1466  alter  Bürgermeister  (Fichard,  Fasz.  Monis,  Litt.  C  4),  1471  ist  er  unter  den 
Vorstehern  der  adligen  Gesellschaft  Ait-Limpurg  (Lersner  I,  1,  S.  307). 

2  „A(nn)o  D(omi)nj  MCCCC  obiyt  Johan  Mönuß  Senior  fundator  huius  capellae  et  altaris,  cuius 
a(n)i(m)a  requiescat  in  pace.“  Er  leistet  1387  den  Bürgereid,  ist  1395  im  Rat,  stirbt  1414,  nicht  1400, 
wie  die  Aufschrift  des  Schildes  im  Epitaphienbuch,  wohl  auf  Grund  eines  Schreibfehlers  angibt.  Sein 
Grabstein  zu  den  Predigern  wird  von  Fichard  erwähnt,  ohne  oder  mit  unlesbarer  Inschrift,  dagegen 
mit  den  vereinigten  Wappen  Monis  und  von  Fochen,  deren  letzteres  seiner  schon  vor  ihm  aus  dem 
Leben  geschiedenen  Frau  angehörte  (Fichard,  Fasz.  Monis  I). 

3JC  I,  20i,JCPI  Nr.  149;  eine  zweite,  ältere  Abschrift  in  Domin. -Bücher  2,  Nr.  218,  s.  den  Anhang. 
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äußeren  Ausstattung  beteiligt  gewesen  zu  sein.  Wir  sprachen  kurz  vorher  von  den 
Wappenscheiben  in  den  Fenstern  der  Kapelle.  Sie  zeigten  zu  äußerst  rechts  (im 
heraldischen  Sinne)  die  verbundenen  Schilde  des  Gründers  Johann  Monis  des  Alten 
und  seiner  Gattin  Adelheid  von  Fochen,  zu  äußerst  links  die  seines  Sohnes  Johann 
Monis  des  Jungen  (f  1452)  und  seiner  Frau,  Margarethe  Preuß,  in  der  Mitte  zwischen 
diesen  Paaren  rechts  die  Wappen  von  Johann  Monis  zum  Wolf,  dem  Sohne  Johanns 
des  Jungen  (f  1473)  nebst  einem  unbekannten  Frauenwappen,  links  das  seines  jüngeren 
Bruders  Winrich  und  seiner  zweiten  Frau,  Agnes  von  Glauburg,  mit  der  er  1459  in 
die  Ehe  trat.  Aus  den  Lebensdaten  der  zuletzt  genannten  jüngeren  Familienglieder 
geht  hervor,  daß  die  gemalten  Fenster  der  Kapelle  nicht  zu  dem  ursprünglichen 
Bestände  gehört  haben  können,  sondern  erst  später,  wohl  durch  die  Brüder  Johann 
und  Winrich  gestiftet  worden  sind.  Wie  es  unter  diesen  geschichtlichen  Voraus¬ 
setzungen  zu  erklären  ist,  daß  das  Altarverzeichnis,  ohne  von  irgendwelchen  früheren 
Vorgängen  Notiz  zu  nehmen,  von  einer  Einweihung  der  Kapelle  und  des  Altares 
im  Jahre  1491  redet,  bleibt  im  Dunkeln.  Hält  man  die  Tatsache  daneben,  daß  in 
dem  darauffolgenden  Jahre  1492  die  zweite  große  Kapelle,  die  der  Sebastiansbrüder, 
in  ihrem  Bau  vollendet  wurde,  so  läßt  sich  vielleicht  annehmen,  daß  in  Voraussicht 
dieses  Ereignisses  auch  die  Moniskapelle  einer  durchgreifenden  Erneuerung  unter¬ 
zogen  wurde  und  das  in  einem  Umfang,  der  eine  neue  Konsekration  sowohl  der 
Kapelle  als  des  Altares  notwendig  machte. 

Die  Monis  scheinen  ihr  Erbbegräbnis,  wie  auch  sonst  Sitte  war1,  je  nach  Um¬ 
ständen  anderen  befreundeten  Geschlechtern  offengehalten  zu  haben.  Damit  mag 
es  Zusammenhängen,  daß  in  der  Kapelle  nach  Ausweis  des  mehrerwähnten  Epi¬ 
taphienbuches  neben  den  drei  Monisschen  Totenschilden,  deren  wir  oben  gedachten, 
auch  ein  solcher  des  1491  verstorbenen  Schöffen  Georg  Blum  zu  sehen  war2.  Über 
einer,  wie  es  in  Frankfurt  Brauch  war,  länglich-rechteckig  zugeschnittenen  Schrift¬ 
tafel  war  —  so  läßt  es  die  Zeichnung  im  Buche  erkennen  —  der  Wappenschild  des 
Toten,  dagegen  in  der  (heraldisch)  linken  unteren  Ecke  der  Tafel  in  kleinerem  Maß¬ 
stab  das  Wappen  der  Steffan  von  Cronstett  angebracht,  aus  deren  Hause  jener  seine 
Gattin  heimgeführt  hatte.  Damit  stimmt  überein,  was  Jacquin  zum  Jahre  1492  auf 
Grund  einer  Mitteilung  Lersners  berichtet,  wie  nämlich  Elisabet,  Georg  Blumens 
hinterlassene  Ehefrau,  letztwillig  verfügt  habe,  daß  man  sie  in  ihres  seligen  Hauswirts 
Grab  „in  der  Capell  zu  den  Predigern“  bestatten  möge3.  Den  Blumen  hatte  das 
Kloster,  wie  Jacquin  an  derselben  Stelle  dem  häufigen  Vorkommen  ihres  Wappens 
an  Fenstern  und  Deckenwölbungen  der  Kirche  richtig  entnahm,  zahl  reiche  Begabungen 
zu  verdanken.  Irreführend  muß  es  aber  wirken,  wenn  er  unter  der  Rubrik  „Sacellum 
dictorum  Blumen“  hinzufügt,  daß  deren  Kapelle  an  der  Stelle  der  späteren  Kreuz¬ 
kapelle  gelegen  habe,  wo  noch  am  Gewölbe  ihr  Wappen  zu  erkennen  sei.  Mit  dem 
Wappenschilde  mag  es  seine  Richtigkeit  gehabt  haben,  und  im  Zusammenhang  mit 
dem  Blumschen  Totenschilde  mag  uns  die  Tatsache  sogar  als  eine  indirekte  Bestäti¬ 
gung  dafür  dienen,  daß  wir  zutreffend  die  Monis-  mit  der  Kreuzkapelle  identifiziert 
haben.  Aber  für  ein  gesondertes  Oratorium  oder  Erbbegräbnis  der  Blumen  ist  in  der 

1  Vgl.  oben  bei  Gelegenheit  der  Beckerschen  Stiftung  S.  16. 

2  A.  a.  O.,  S.  107.  Die  Inschrift  auf  der  Tafel  lautet:  „A(nn)o  D(omi)nj  1491  vff  St.  Albani  tag  ist 
gestorben  der  Ehrsamb  Georg  Blum  Schöffe  zu  F(rank)furt  dem  Gott  genade.“ 

3  Jc  I,  254. 
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damaligen  Predigerkirche  kein  Raum  gewesen.  Es  ist  auch  nirgends  sonst  in  den 
Quellen  von  einem  solchen  die  Rede. 

Was  über  die  Kapellen  der  Südseite  zu  eruieren  war,  ist  damit  erschöpft,  und  es 
fehlt  uns  nur  noch  ein  Glied  in  der  Reihe  der  von  dem  Altarverzeichnis  aufgeführten 
gesonderten  Andachtstätten,  über  die  uns  an  dieser  Stelle  Rechenschaft  zu  geben 
obliegt,  die  alte  Johanneskapelle,  deren  jene  Quelle  in  erster  Linie  nach  dem  Chore 
gedenkt.  Es  ist  schon  in  der  Geschichte  des  Kirchenbaues  darauf  hingewiesen,  daß 
diesem  die  Errichtung  eines  kleineren  Bethauses  voranging,  das  dem  bei  den  Domi¬ 
nikanern  in  besonderer  Verehrung  stehenden  Täufer  Johannes  geweiht  war,  und  das 
noch  geraume  Zeit  neben  der  Kirche,  auch  nach  deren  Vollendung  erhalten  blieb: 
„contiguum  olim  ecclesiae  nostrae  primumque  sacellum  Sancti  Joannis  Baptistae“, 
wie  es  bei  Jacquin  nach  einer  älteren,  von  ihm  noch  benutzten,  aber  nicht  mehr 
vorhandenen  Aufzeichnung  heißt.  Gelegentlich  scheint  es  in  dieser  späteren  Zeit 
auch  zu  solchen  kirchlichen  oder  profanen  Zwecken  benutzt  worden  zu  sein,  die  nicht 
mit  dem  unmittelbaren  Tätigkeitsbereich  des  Klosters  zusammenfielen.  Beispielsweise 
erzählt  der  Kanonikus  des  Bartholomäusstiftes  Job  Rorbach  in  seinen  Denkwürdig¬ 
keiten,  daß  er  hier  die  erste  priesterliche  Weihe  empfangen  habe  L  Und  ein  geschicht¬ 
liches  Streiflicht  von  noch  ganz  anderer  Bedeutung  fällt  auf  den  bescheidenen  alten 
Bau,  wenn  wir  für  wahr  halten  dürfen,  was  Jacquin,  auf  derselben  Überlieferung, 
die  wir  nannten,  fußend,  im  Anfang  seiner  Chronik  zu  rühmen  weiß,  daß  die  Johannis¬ 
kapelle  der  engere  Schauplatz  jener  verschiedenen  Königswahlen  gewesen  sei,  die 
in  dem  Frankfurter  Predigerkloster  vor  sich  gegangen  sind2. 

Die  Lage  dieses  Heiligtums  genauer  zu  umschreiben  geben  einige  erläuternde  Be¬ 
merkungen,  die  da  und  dort  nebenbei  fallen,  die  Möglichkeit.  „Antiqua  capella  quae 
est  choro  collateralis“  nennt  sie  das  Altarverzeichnis  selbst.  Noch  näher  bezeichnet 
Jacquin  ihre  Stelle  in  dem  Auszug,  den  er  aus  diesem  gibt;  dort  heißt  es,  daß  sie 
sich  an  der  rechtem  also  nördlichen  Seite  des  Chores  befunden  habe,  wo  jetzt  die 
Sakristei  gelegen  sei3  und  in  verwandtem  Sinne  äußert  sich  P.  Deutsch:  „antiqua 
ut  olim  vocabatur  capella,  ad  quam  ex  ambitu  ingrediebatur,  ubi  modo  sacristia 
habetur.“  Daraus  scheint  zunächst  hervorzugehen,  daß  die  Kapelle  nicht  in  der  für 
solche  Angliederungen  sonst  üblichen  Weise  mit  der  Kirche  in  einem  und  demselben 
Mauerverband  zusammenhing,  sondern  daß  sie  etwas  abseits  für  sich  lag,  durch  einen 
gesonderten  Zugang  vom  Kreuzgang  aus  erreichbar.  Dies  und  noch  einiges  mehr 
findet  aber  auch  seine  Bestätigung  in  der  Beschaffenheit  der  heute  noch  erhaltenen 
Bestandteile  des  ehemaligen  Konventgebäudes. 

Wir  wissen,  daß  die  Kirche  zu  Jacquins  Zeit  über  zwei  Sakristeien  verfügte,  eine 
ältere,  an  ihrer  Südseite  gelegene,  und  eine  neuere,  eben  die,  von  der  uns  gesagt 
wird,  daß  sie  an  der  Stelle  der  ehemaligen  Johanniskapelle  erbaut  war.  Diese  letzte, 
jüngere  Sakristei  ist  heute  noch  vollständig,  wenn  auch  in  anderer  Verwendung 
erhalten,  sie  dient  der  städischen  Schule,  die  in  den  Räumen  des  ehemaligen  Klosters 
eingerichtet  ist,  als  Singsaal  und  liegt  in  der  südöstlichen  Ecke  des  Klosterhofes, 
gleich  der  alten  Johanniskapelle  vom  Kreuzgang  aus  zugänglich,  der  sich  zugleich 
als  trennendes  Glied  zwischen  sie  und  den  Chor  der  Kirche  schiebt  (vgl.  Quer¬ 
schnitt  und  Lageplan,  Abb.  6  und  67).  Daß  wir  uns  in  dieser  Annahme  nicht  täuschen, 
dafür  haben  wir  den  Beweis  in  Händen.  Die  neue  Sakristei  wurde  erbaut,  als  man 

1  Quellen  I,  S.  296,  Z.  8  ff.  2  JC  I,  5.  3  JC  I,  179. 
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gegen  Ende  des  17.  Jahrhunderts  daranging,  den  ganzen  um  den  inneren  Hof  oder 
Kreuzgarten  gelegenen  Klosterbau  den  Anforderungen  einer  bequemeren,  modernen 
Lebenshaltung  entsprechend  in  den  Formen  umzubauen,  die  er  auch  jetzt  noch 
zeigt  (Abb.  7).  Den  Anfang  des  Erneuerungsbaues  setzt  Deutsch  einmal  in  das 
Jahr  16721,  ein  andres  Mal  in  das  Jahr  1680 2,  den  Abschluß  in  das  Jahr  1688 3. 
Jacquin  hat  die  beiden  letzteren  Zahlen  von  ihm  übernommen,  aus  seinen  eignen 
späteren  Mitteilungen  geht  aber  hervor,  daß  verschiedene  zum  Abschluß  des  Ganzen 
gehörige  Arbeiten  erst  anfangs  der  neunziger  Jahre  zur  Ausführung  gelangten:  1692 
wurde  der  südliche  Kreuzflügel,  über  welchem  die  Fratres  clerici  ihre  Wohnungen 
hatten4  eingewölbt5  —  der  erste  Pfeiler  von  der  Südwestecke  an  gerechnet  trägt 
hier  am  Kapitell  den  Meisterschild  des  Steinmetzen  Scheidei6  —  in  den  zwei  vorher¬ 
gehenden  Jahren  war  man  mit  dem  Sakristeibau  beschäftigt,  in  dem  auch  das  Archiv 
des  Klosters  seine  Unterkunft  finden  sollte.  Jacquin  meldet  seine  Vollendung  1691 7. 
Was  uns  jedoch  besonders  angeht,  ist  ein  Zahlungsausweis,  den  er  aus  dem  vorher¬ 
gehenden  Jahre  anmerkt:  „die  Sakristei-Saul  ins  Kloster  zu  führen“,  ein  scheinbar 
belangloser  Vorgang,  aber  in  der  hier  verhandelten  Frage  von  entscheidender  Be¬ 
deutung.  Denn  eben  diese  Säule,  die  einzige,  die  der  Neubau  enthielt,  ist  trotz  zahl¬ 
reicher  Umbauten,  die  das  Kloster  in  seinem  Inneren  seitdem  von  Grund  aus  um¬ 
gewandelt  haben,  bis  heute  unberührt  an  ihrer  Stelle  geblieben,  und  zwar  in  eben 
jenem  Raume,  den  wir  vorhin  für  die  neue  Sakristei  in  Anspruch  nahmen,  und  der 
heute  dem  Gesangsunterricht  der  Schule  dient.  Den  schlichten  Formen  der  tos¬ 
kanischen  Ordnung  folgend,  steht  sie  in  der  Mitte  des  auf  quadratischem  Grundriß 
errichteten  Saales  als  gemeinsamer  Träger  von  vier  rippenlosen,  durch  rundbogige 
Gurte  getrennten  Kreuzgewölben,  welche  die  Decke  bilden. 

Vergleicht  man  dazu  den  Thomasschen  Plan,  wo  der  Saal  als  „gewölbte“  Stube 
bezeichnet  ist,  so  kann  man  sich  auch  leicht  ein  Bild  davon  machen,  wie  die  ehemalige 
Johanniskapelle  zwar  nicht  eigentlich  dem  Chor  zur  Seite,  wie  es  in  dem  Altarver¬ 
zeichnis  heißt,  aber  doch  in  dessen  unmittelbarer  Nähe  und  in  gleicher  Achsenrichtung 
wie  dieser  gelegen  hat-,  vielleicht  auch,  daß  sie  mit  ihrem  östlichen  Abschluß  noch 
etwas  über  die  Grenze  hinausreichte,  die  der  Sakristei  durch  die  Mauerflucht  des 
Klosters  später  gezogen  war. 

Außer  diesen  Kapellen,  deren  Ortsbestimmung  für  unsere  Zwecke  unerläßlich  war, 
werden  uns  als  zu  dem  Kloster  gehörig  noch  zwei  weitere  in  den  Quellen  genannt, 
ein  „St.  Elisabeth-Chörlein“,  aus  dem  das  zum  Jungensche  Epitaphienbuch  einige 
Wappen  mitteilt8,  und  eine  „zu  Ehren  des  hl.  Märtyrers  Georg  erbaute  Kapelle“, 
für  die  im  Jahre  1517  der  Kardinal  Matthaeus  Schinner,  Bischof  von  Sitten,  einen 
Ablaß  gewährt9.  Von  beiden  ist  sonst  keine  Spur  vorhanden,  auch  keines  der  vor¬ 
handenen  Altargemälde  weist  auf  einen  Zusammenhang  mit  ihnen  hin.  Um  so  weniger 
Veranlassung  ist  uns  gegeben,  hier  näher  auf  sie  einzugehen. 

1  DC  84.  2  DC  95.  3  Ebenda.  4  JC  II,  438.  5  JC  II,  447. 

6  JC  II,  438.  Abbildung  des  Schildes  bei  Wolff  und  Jung,  I,  S.  88.  —  In  JCP  II,  369  A  (fragmentum 
de  1695)  wird  für  die  gesamte  Bauperiode  die  Zeit  von  1684  bis  1694  angegeben,  ebenso  Battonn  II, 
S.  127.  7  JC  II,  439.  8  a.  a.  O.,  S.  107. 

9  Do.-U.  183a.  —  Eine  St.Jergen-Bruderschaft,  „so  zun  Frauwen  Brüdern  ist  gehalten  worden“,  findet 
in  einem  Verzeichnis  kirchlicher  Gerätschaften  Erwähnung,  welche  die  Frankfurter  Brüderschaften 
nach  ihrer  Auflösung  1530  und  1531  an  den  allgemeinen  Almosenkasten  ablieferten  (F.  S.  A.  Uffen- 
bachische  Manuskripte  X,  S.  114). 
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Anders  verhält  es  sich  mit  einigen  sonstigen  Ortsbenennungen,  deren  sich  unser 
Altarverzeichnis  neben  der  Angabe  der  Kapellen  bedient,  und  an  denen  wir 
nicht  ebenso  sorglos  vorübergehen  können.  Hier  lenkt  zunächst  die  auffallende 
Gegenüberstellung  des  Kreuz-  und  des  Marienaltars,  beide  „ante  chorum  in  exitu“ 
unsere  Aufmerksamkeit  auf  sich.  Sie  erinnert  lebhaft  an  ähnliche  Einrichtungen  in 
solchen  Stifts-  oder  Klosterkirchen,  die  das  Altarhaus  von  dem  der  Laiengemeinde 
vorbehaltenen  Langhause  durch  einen  Lettner  getrennt  zeigen.  Dieser  Baubestand¬ 
teil  hatte  sich  unter  dem  Einflüsse  kultischer  Rücksichten  seit  dem  13.  Jahrhundert 
in  wachsendem  Umfange  eingebürgert.  Was  speziell  die  deutschen  Dominikanerkirchen 
betrifft,  dürfen  wir  annehmen,  daß  im  15.  Jahrhundert  die  überwiegende  Mehrzahl 
derselben  einen  Lettner  besaß.  In  der  Regel  wurden  an  der  dem  Laienraum  zuge¬ 
kehrten  Seite  dieser  Einbauten  Altäre  errichtet,  zum  mindesten  einer,  den  man  mit 
Vorliebe  auf  den  Titel  des  hl.  Kreuzes  weihte,  oft  aber  auch  zwei,  die  dann  so  ver¬ 
teilt  zu  werden  pflegten,  daß  sie  an  den  Seiten  rechts  und  links  Platz  fanden,  während 
in  der  Mitte  zwischen  ihnen  eine  Durchgangspforte  zum  Chor  offen  blieb 1.  Dieser 
Platzverteilung  begegnen  wir  auch  in  der  Dominikanerkirche  des  benachbarten 
Mainz2,  und  dieselbe  Anordnung  sind  wir  nach  Lage  der  Sache  berechtigt,  in  der 
Frankfurter  Predigerkirche  vorauszusetzen,  zumal  da  auch  hier  das  frühere  Vor¬ 
handensein  eines  Lettners  durch  einen  einwandfreien  Zeugen  beglaubigt  ist.  Der 
Frankfurter  Geschichtsfreund  und  Sammler  Johann  Maximilian  zum  Jungen,  derselbe 
dessen  Epitaphienbuch  uns  in  dem  bisherigen  Gange  unsrer  Untersuchungen  so 
wertvolle  Dienste  geleistet  hat,  ist  es,  der  uns  in  einer  Beschreibung  der  Frank¬ 
furter  Kirchen  und  Klöster  darüber  ausführlichen  Bescheid  gibt.  „Anno  1600“,  so 
heißt  es  hier,  „hat  Herr  Johann  Kocher,  Prior,  den  Lettner  vor  dem  Chor  sampt 
dem  Altar  hinweg  gebrochen,  daß  man  stracks  in  den  Chor  sehen  kann,  welches 
der  Kirchen  ein  gros  ansehen  gemacht3.“  Wir  werden  diesem  unternehmenden 
Vorsteher  des  Konvents,  der  Betätigung  seines  kirchlichen  Eifers  wie  seinen  glän¬ 
zenden  Finanzgebarungen  wiederholt  noch  in  den  späteren  Darlegungen  dieses 
Buchs  begegnen4.  Hier  erscheint  er  als  Neuerer  im  Sinne  eines  ästhetischen  Emp¬ 
findens,  das  Hand  in  Hand  mit  der  Verpflanzung  des  italienischen  Barockstils  nach 
Deutschland  die  Neigung  zeigte,  an  Stelle  der  Stimmungswerte  des  mittelalterlichen 
Kirchenbaues  die  gedankenklare  Raumgestaltung,  an  Stelle  der  im  Halbdunkel  ver¬ 
schwimmenden  Perspektiven  eine  lichterfüllte  Innenarchitektur  zu  setzen  und 
diesem  Prinzip  auch  da  Einlaß  zu  gewähren,  wo  man  sich  an  ererbte  Bauformen 
gebunden  sah.  Die  Geschichte  unserer  Dominikanerkirche  im  17.  Jahrhundert  wird 
uns  noch  mit  einigen  anderen  Maßnahmen  bekannt  machen,  die  sich  in  derselben 
Richtung  bewegten.  Mit  der  von  P.  Kocher  angeordneten  Raumerweiterung  ist  die 
erste  Bresche  in  die  bis  dahin  gewahrte  Einheit  der  mittelalterlichen  Inneneinrichtung 
gelegt  worden.  Solange  aber  hat,  wenn  wir  aus  den  gegebenen  Einzeldaten  ihr 
Gesamtbild  rekonstruieren  wollen,  in  dem  Frankfurter  Gotteshause  vor  einem  Lettner, 

1  Abbildung  eines  anschaulichen,  dem  französischen  Kathedralbau  entlehnten  Beispiels  bei  Dehio- 

v.  Bezold.  II,  S.  29.  2  Schneider  a.  a.  O.,  S.  12. 

3  F.  S.  A.,  MS  Glauburg  de  1833,  Nr.  55,  S.  513,  siehe  den  Anhang.  Daß  zum  Jungen  nur  von  einem 
Altar  spricht,  kann  auf  einem  Mißverständnis  der  ihm  im  Kloster  gewordenen  Belehrung  beruhen. 

4  Siehe  unten  „3.  Der  Altarsckmuck  des  15.  und  16.  Jahrhunderts“  und  die  Geschichte  der  Helle¬ 
rischen  Altartafel  (VII). 


DIE  ALTÄRE  IM  LANGHAUS 


23 


der  den  Chor  abschloß,  zur  Rechten  (im  liturgischen  Sinne)  ein  Kreuz-,  zur  Linken 
ein  Marienaltar  gestanden  und  eine  Türöffnung  zwischen  beiden  ermöglichte  den 
Austritt  aus  dem  Presbyterium  in  das  Schiff  der  Kirche. 

Weniger  zuverlässig  sind  wir  über  die  Lage  der  Kanzel  und  die  der  Orgel  unter¬ 
richtet,  unterhalb  deren  sich,  wie  wir  dem  Altarverzeichnis  entnehmen,  ebenfalls  je 
ein  Altar  befand.  Jedoch  sind  auch  da  wenigstens  einige  ungefähre  Anhaltspunkte 
gegeben.  Jedenfalls  haben  wir  die  Orgel,  oder  richtiger  gesagt  die  Orgelbühne,  in 
alter  Zeit  nicht  an  der  Stelle  zu  suchen,  wo  sie  im  späteren  18.  Jahrhundert  lag, 
über  der  westlichen  Eingangstüre.  Die  Spuren  einer  geräumigen  Orgelempore,  die 
sich  dort  bis  zu  dem  letzten  Umbau  der  Kirche  im  19.  Jahrhundert  vorfanden1,  rührten 
von  einer  Anlage  her,  mit  deren  Bau  erst  im  Jahre  1742  begonnen  wurde2.  Über 
die  frühere  Aufstellung  der  Orgel  ist  einigen  sonstigen  Aufzeichnungen  Jacquins  zu 
entnehmen,  daß  sie  in  nächster  Nähe  des  Chores  zu  denken  ist3.  Vermutlich  sind 
die  Reste  eines  in  Stein  gemauerten  Doxale,  das  „ad  cornu  Evangelii  summi  altaris“ 
in  der  nordöstlichen  Ecke  des  Langhauses  stand,  da  wo  eine  1699  erbaute  Schnecken¬ 
stiege  in  die  Klausur  hinaufführte4,  in  dem  zwischen  Nordwand  bzw. Choraufgang  und 
letztem  Mittelschiffspfeiler  eingezogenen  Mauerwerk  zu  erkennen,  das  derThomassche 
Grundriß  an  dieser  Stelle  andeutet5. 

Nicht  weit  davon  wird  auch  die  Kanzel  gestanden  haben,  wie  dies  allein  dem 
Umstande  zu  entnehmen  ist,  daß  in  dem  Kalendarium  die  beiden  Altäre,  der  „sub 
organo“  wie  der  „subter  ambonem“,  am  Ende  des  dort  beschriebenen  Rundganges 
genannt  sind,  nach  dem  Altar  des  hl.  Kreuzes,  also  nachdem  der  Perieget  bis  nahe 
an  seinen  Ausgangspunkt  zurückgelangt  ist.  Den  Predigtstuhl  an  einem  der  Pfeiler 
des  Mittelschiffes  nicht  allzu  weit  vom  Chore  entfernt  aufzustellen,  war  ja  auch  sonst 
die  Gepflogenheit;  für  Mainz,  um  noch  einmal  auf  das  Beispiel  der  dortigen  Domini¬ 
kanerkirche  zurückzukommen,  ist  durch  Schneider  die  Errichtung  der  Kanzel  „an 
der  nördlichen  Ecke  des  Schiffes“  festgestellt6. 

Mit  der  Ortsbestimmung  der  in  dem  Vorhergehendem  besprochenen  Kapellen 
und  sonstigen  Bauteile  oder  Mobiliargegenstände  ist  auch  die  Lage  der  zu 
ihnen  in  Beziehung  stehenden  Altäre  im  wesentlichen  gegeben.  Da  in  der  hier  in 
Betracht  kommenden  Periode  des  ausgehenden  Mittelalters  die  Orientierung  des 
Altars  nach  Osten  die  durchaus  vorherrschende  ist,  kann  auch  die  Stellung  der 
Altäre  in  den  Kapellen  so  wenig  zweifelhaft  sein,  wie  sie  es  am  Lettner  ganz  von 
selbst  ist.  Schwanken  könnte  man  bis  zu  einem  gewissen  Grade  höchstens  bei  den 
beiden  unter  der  Kanzel  und  der  Orgel,  die  kaum  anderswo,  als  an  den  entsprechenden 
Mittelschiffspfeilern,  dort  aber  sowohl  nach  Osten  wie  nach  Norden  eingestellt 
gewesen  sein  können. 

Es  bleibt  endlich  ein  Rest  von  drei  Altären,  für  welche  deutlich  ausgesprochene 
Ortsangaben  fehlen,  und  von  denen  nur  zwei  eine  annähernd  sichere  Vermutung 
zulassen;  diese  letzteren  sind  der  Altar  der  hl.  Anna  und  der  des  hl.  Thomas.  Wenn 
der  erstere  „prope  capellam  Wynrich  Monis“  seine  Aufstellung  gefunden  hatte,  so 

1  Wolff  und  Jung  I,  S.  84.  2  JC  III,  24.  3  Vgl.  insbesondere  die  Eintragungen  zu  den 

Jahren  1657  und  1689  JC  II,  252  f.,  430.  4  JC  II,  487. 

5  Vgl.  a.  unsre,  mit  Benutzung  eines  durch  Cornill  aufbewahrten  Grundrisses  aus  der  Zeit  vor 
dem  letzten  Umbau  (Hist.  Mus.  C  5810a)  hergestellte  Zeichnung  Abb.  69.  6  a.  a.  O.,  S.  1 1. 
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konnte  das  entweder  an  dem  pfeilerähnlichen  Mauerstück,  das  von  der  alten  Um¬ 
fassungswand  der  Kirche  beim  Durchbruch  nach  dem  Kapellenanbau  stehengeblieben 
war,  oder  aber  an  einem  der  drei  zunächst  liegenden  Schiffspfeiler,  dem  dritten, 
vierten  oder  fünften  von  Westen  her  geschehen  sein.  Wie  es  sich  in  Wirklichkeit 
verhielt,  lehrt  ein  einfaches  Rechenexempel.  Wir  besitzen  noch  die  Mehrzahl  der 
zu  dem  einstigen  Retabulum  der  hl.  Anna  gehörigen  Malereien,  es  sind  die  Tafeln, 
die  im  zweiten  Teile  unseres  Buches  unter  dem  Namen  des  „Meisters  von  Frankfurt“ 
ihre  nähere  Besprechung  gefunden  haben.  Bei  geöffneten  Flügeln  zeigte  diese  Altar¬ 
rückwand  die  ansehnliche  Breite  von  ungefähr  2,90  m,  viel  zu  breit,  um  an  der 
nach  Maßgabe  des  Thomasschen  Planes  nur  etwa  1,50  m  messenden  Stirnwand  der 
Kapelle  Raum  finden  zu  können.  Es  ist  also  mit  Gewißheit  anzunehmen,  daß  man 
sich  hier  wie  so  oft  in  den  überfüllten  Kirchen  der  Zeit  geholfen  hat,  indem  man 
den  Altar  mit  der  Bildseite  nach  Westen  vor  einen  der  Schiffspfeiler  stellte:  wie 
wir  annehmen  vor  den  zwischen  den  beiden  Eingängen  gelegenen  vierten,  wo  er  am 
wenigsten  im  Wege  stand. 

Derselbe  Fall  wiederholt  sich  in  Ansehung  des  Thomasaltars,  der  die  hochbe¬ 
rühmte,  von  Jakob  Heller  gestiftete  Dürertafel  trug.  In  der  Aufzählung  unseres  Ver¬ 
zeichnisses  folgt  er  unmittelbar  auf  ein  „altare  circa  capellam  S.  Sebastiani“,  steht 
aber  auch  noch  gleich  diesem  „in  sinistro  latere“.  Auch  hier  kann  von  einer  Unter¬ 
bringung  an  der  Scheidewand  der  Sebastianskapelle  keine  Rede  sein.  Diese  war 
zwar  etwas  breiter  als  die  andere  vorher,  sie  maß  etwa  2,16  m;  hinter  der  Breite 
des  Hellerschen  Altares  mit  ihren  3,08  m  blieb  sie  aber  immer  noch  um  ein  beträcht¬ 
liches  zurück,  und  überdies  hat  hier  sehr  wahrscheinlich  —  wir  kommen  später  noch 
darauf  zurück  —  jenes  große  Kruzifix  gestanden,  die  Holzhausensche  Schenkung, 
von  der  oben  schon  einmal  die  Rede  gewesen  ist.  Aber  wie  immer  sich  dies  ver¬ 
halten  haben  möge,  so  kommen  doch  für  den  Thomasaltar  nach  Lage  der  Dinge 
nur  zwei  Schiffspfeiler  als  Standort  in  Betracht,  der  erste  oder  zweite  vom  west¬ 
lichen  Eingang  aus  gerechnet.  Zwischen  diesen  beiden  steht  die  Wahl.  Es  spricht 
jedoch  ein  gewichtiger  Umstand  dafür,  daß  es  der  erste  gewesen  sei,  den  Jakob  Heller 
für  die  Aufstellung  seiner  Stiftung  ausersehen  hatte,  nämlich  der,  daß  hier  in  dem 
durch  die  Kapellenreihe  stark  verdunkelten  Schiff  der  Kirche  die  verhältnismäßig 
günstigsten  Lichtverhältnisse  für  die  Aufstellung  einer  so  kostbaren  Malerei  zu  finden 
waren.  In  der  unmittelbar  gegenüber  liegenden  westlichen  Abschlußwand  lag  über 
der  Tür  ein  geräumiges  Fenster,  von  zwei  kleineren  rechts  und  links  begleitet.  Eine 
Zeichnung  Reiffensteins  aus  dem  Jahre  1871  zeigt  die  heute1  veränderte  Fenster¬ 
anlage  in  ihrem  alten  Zustand  (Historisches  Museum  Nr.  294,  Abb.  5),  auch  auf 
den  beiden  Stadtplänen  von  1552  und  1628  kann  man  sie  erkennen  (Abb.  1,  2). 
Das  senkrecht  von  vorne  einfallende  Oberlicht  war  freilich  wohl  auch  an  diesem 
Platze  nicht  einwandfrei.  Daß  aber  eben  mit  einem  solchen  gerechnet  werden 
mußte,  geht  aus  der  Anweisung  hervor,  die  Dürer  dem  Besteller  in  einem  seiner 
Briefe  gibt,  man  solle  die  Tafel  ein  wenig  nach  vorne  neigen2,  das  beste  Mittel,  um 
störenden  Spiegelungen  oder  Brechungen  des  Lichtes  gerade  an  solcher  Stelle  vor¬ 
zubeugen. 

1  Den  heutigen  Zustand  siehe  bei  Wolff  und  Jung  I,  Abb.  82,  S.  77. 

2  Brief  vom  26.  August  1509,  Lange-Fuhse  S.  58,  Z.  2  ff. 
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3.  DER  ALTARSCHMUCK  DES  15.  UND  16.  JAHRHUNDERTS 
ir  sind  mit  diesen  letzten  Ausführungen  ein  Stück  weit  über  den  Umkreis 


V  V  der  uns  zunächst  obliegenden  Aufgabe  hinausgegangen,  insofern  es  eigentlich 
erst  die  Sache  des  zweiten,  systematischen  Teils  dieses  Buches  sein  wird,  sich  mit  den 
Kunstwerken  zu  befassen,  die  zum  Schmuck  der  Altarausstattung  dienten.  Jedoch  ver¬ 
mochte  der  Gang  unsrer  Untersuchung  einer  solchen  Anknüpfung  nicht  ganz  zu  ent- 
raten,  und  wir  sehen  uns  weiterhin  genötigt,  an  diesem  Orte,  wo  es  sich  um  die 
Inneneinrichtung  der  Frankfurter  Klosterkirche  als  Ganzes  handelt,  auch  von  der 
Gesamtheit  jener  Gegenstände  ein  Wort  wenigstens  im  Vorübergehen  einzuschalten. 

Die  Kunstschätze,  die  von  dem  Altarschmuck  der  spätmittelalterlichen  Epoche 
aus  der  ehemaligen  Frankfurter  Predigerkirche  in  die  heutige  Zeit  hinübergerettet 
worden  sind,  schließen  sich  nach  der  Reihenfolge  ihrer  Entstehung  auf  die  letzten 
Jahrzehnte  des  15.  und  die  ersten  des  16.  Jahrhunderts  zusammen.  Es  ist  dies  eine 
Zeit,  in  der  die  meisten  Klöster  und  Stifter  in  Deutschland,  unter  der  Initiative  tat¬ 
kräftiger  Ordensoberen  und  von  dem  steigenden  Nationalwohlstande  getragen,  daran 
gingen,  ihre  Ordenshäuser  und  -kirchen  entweder  neu  zu  errichten  oder  doch  in 
geräumigeren  und  prächtigeren  Formen  umzubauen.  Auch  in  dem  Frankfurter 
Konvent  ist  unter  der  Initiative  seines  großen  Priors  Johann  von  Wilnau  (f  1516), 
der  ihm  nahezu  vierzig  Jahre  hindurch  Vorstand,  eine  solche  Bewegung  festzustellen. 
Was  im  besonderen  die  Kirche  anlangt,  so  erwähnten  wir  bereits  den  seit  1470  er¬ 
folgten  Umbau  des  Chores,  dem  seit  1476  die  Erneuerung  der  Gewölbe  des  Lang¬ 
hauses  folgte,  dazu  die  Erbauung  oder  Erneuerung  der  Mehrzahl  der  südlich  vor¬ 
gelagerten  Kapellen. 

Hand  in  Hand  damit  geht  auch  eine  Neugestaltung  des  Inneren  vor  sich,  die  in 
dem  kostbaren  Bildschmuck  der  Altäre  ihren  augenfälligsten  Ausdruck  findet 1.  Mehrere 
Werke  von  mittlerem  Umfang  gehören,  wie  wir  annehmen  dürfen,  noch  den  achtziger 
oder  neunziger  Jahren  des  15.  Jahrhunderts  an,  so  ein  Antependiumf  vom  Marien¬ 
altar  (Zweiter  Teil  V),  so  die  Flügel  vom  Altar  der  Moniskapelle,  die  dem  soge¬ 
nannten  Meister  des  Hausbuchs  nahestehen  (II),  und  die  zwei  geringeren  Tafeln 
mit  den  Martyrien  der  Pleiligen  Sebastian  und  Vitus,  die  sich  in  einem  entfernteren 
Grade  der  Schulrichtung  dieses  Meisters  angliedern,  und  von  dem  Altäre  der  ehe¬ 
maligen  Sebastianskapelle  stammen  (III).  In  den  beiden  letzten  Fällen  wird  die 
Altar-  bzw.  Kapellenweihe  (1491,  1492)  als  der  Termin  der  Entstehung  anzunehmen 
sein.  Die  Ausführung  des  Altars  zum  hl.  Kreuz  mit  einer  in  Holz  geschnitzten 
Kreuzigungsgruppe  im  Mittelschrein  und  acht  vollständig  erhaltenen  Gemälden  der 
Passion,  die  sich  Schongauer  nähern,  gehört  ins  Jahr  1500  (IV).  Dann  folgt  der 
gewaltige  Hochaltar  mit  seinen  doppelten  Flügelpaaren,  das  Werk  Hans  Holbeins 
des  Älteren,  das  er  im  Jahre  1501  vollendete;  auch  hier  vermutlich  Schnitzwerk  in 
der  Mitte,  auf  den  Flügeln  Szenen  des  Marienlebens  und  der  Passion  Christi,  ver¬ 
bunden  mit  den  Stammbäumen  des  Davidischen  Geschlechtes  und  des  Dominikaner¬ 
ordens  (I).  In  die  ersten  Jahre  des  neuen  Jahrhunderts  fällt,  wie  wir  annehmen 
dürfen,  sodann  die  Errichtung  des  schon  vorhin  genannten  Altars  der  hl.  Anna, 
der  ganz  in  Malerei  ausgeführt,  im  Mittelbilde  die  hl.  Sippe  zeigt,  von  der  Hand 

1  Vgl.  dazu  unsren  Grundriß  Abb.  68. 
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des  niederländischen  Meisters,  den  man  mehr  der  Bequemlichkeit  halber,  als  um 
damit  seine  Abkunft  zu  bezeichnen,  den  „Frankfurter“  nennt  (VI);  1509  langt  aus 
Nürnberg  die  Tafel  mit  der  Himmelfahrt  Mariae  an,  Dürers  Schöpfung,  die  an  Ort 
und  Stelle  alsbald  noch  eine  Ergänzung  durch  zwei  Nebenflügel  von  Matthias  Grüne¬ 
wald  erhält  (VII);  auch  ihrer  ist  bereits  vorhin  im  Zusammenhang  mit  dem  Thomas¬ 
altar  gedacht  worden.  Andere,  nur  fragmentarisch  erhaltene  Bilderreste,  darunter 
die  für  die  Entwicklungsgeschichte  der  einheimischen  Malerkunst  besonders  wichtige 
Darstellung  Christi,  deren  Autor  dem  Dürerschen  Kreise  nahesteht  (X),  schließen 
sich  in  den  beiden  ersten  Jahrzehnten  des  Jahrhunderts  an  die  genannten  Haupt¬ 
werke  an,  ohne  daß  es  heute  noch  möglich  wäre,  den  Ort  ihrer  ersten  Aufstellung 
genauer  anzugeben.  Den  Beschluß  macht  Hans  Baidungs  mächtiges  Altarwerk  mit 
der  Taufe  Christi  aus  der  ehemaligen  Johanniskapelle,  um  das  Jahr  1520  ent¬ 
standen  (VIII). 

Diese  wenigen  Angaben  werden  genügen,  das  Bild  einer  Innenausstattung  in  uns 
lebendig  werden  zu  lassen,  das  für  die  Geschichte  der  Kunst  wie  für  die  des  kirch¬ 
lichen  Kultus  ungewöhnliche  Bedeutung  hat.  Es  dürfte  wenige  Fälle  geben,  in 
denen  wir  ebenso  lückenlos  über  die  Altarstiftungen  einer  angesehenen  Klosterkirche 
unterrichtet  und  zugleich  in  der  Lage  sind,  den  entsprechenden  künstlerischen 
Schmuck  in  so  ausgiebiger  Erhaltung  und  in  einem  solchen  Glanze  des  schöpferischen 
Eigenwertes  danebenzustellen. 

In  welchem  Grade  dieser  Altarschmuck  noch  weiterhin  gehoben  wurde  durch 
das  Hinzutreten  des  üblichen  kirchlichen  Mobiliars,  des  Gestühls  und  sonstigen 
dekorativen  Bildwerks,  insbesondre  auch  der  zahlreichen  Grabstätten1,  denen  die 
Kirche  und  der  anstoßende  Kreuzgang  Raum  gegeben  hatten,  läßt  sich  aus  den  vor¬ 
handenen  Nachrichten  unschwer  ergänzen,  so  wenig  auch  davon  erhalten  geblieben 
ist.  Von  den  Grabsteinen  der  in  Rede  stehenden  Epoche  ist  heute  nur  noch  einer 
übrig,  der  des  Schöffen  Johann  Rorbach  (f  1459),  der  im  Chore,  vor  dem  Sakra¬ 
mentschrein,  den  er  selber  hatte  machen  lassen,  beigesetzt  war,  und  von  dessen 
Leichenbegängnis  uns  sein  Neffe  Bernhard  Rorbach  in  seinen  Familiennachrichten 
eine  ebenso  anschauliche  als  lehrreiche  Schilderung  hinterlassen  hat2.  Das  aus  rotem 
Sandstein  angefertigte  Denkmal  ist  jetzt  an  der  Südwand  des  Chores  eingemauert, 
eine  gediegene,  nur  leider  stark  beschädigte  Steinmetzenarbeit  der  Zeit.  Sie  zeigt 
den  Verstorbenen  kniend  in  Anbetung  der  über  ihm  erscheinenden  Jungfrau,  vor 
ihm  sein  Wappenschild3,  in  den  Ecken  vier  Ahnenwappen4  und  ringsum  laufend 
die  Grabschrift5;  die  Höhe  beträgt  2,52  m,  die  Breite  1,48  m  (Abb.  8). 

1  Ein  Verzeichnis  der  Grabsteine  aus  dem  Anfang  des  17.  Jahrhunderts  nennt  deren  87  (Do.-B.  6, 
Nr.  6  „Signatura  lapidum  et  qui  sub  eis  sepulti  sint“);  vgl.  dazu  auch  Koch,  S.  99. 

2  Bernhard  Rorbachs  Stirps  Rorbach,  Quellen  I,  S.  169  Z.  10  ff.  Ebenda  erfahren  wir  auch  von 
dem  „gestulze  als  die  Mönche  steen“  und  (S.  168,  Z.  31)  von  dem  Sakramentschrank. 

3  Denselben  Typus  wiederholt  der  Grabstein  des  Sigfrid  zum  Paradeis  (f  1386)  aus  der  ehemaligen 
Hospitalkirche,  jetzt  in  der  Nikolaikirche. 

4  Über  diese  äußert  sich  Fichard  (Fasz  Rorbach  Litt.  C  2)  folgendermaßen :  „In  den  vier  Feldern  sind 
vier  Wappen:  oben  Rorbach  und  ein  anderes,  welches  ich  für  das  seiner  Mutter  halte,  unten  Wix- 
häuser  und  Fisch.“  Elisabet  Wixhäuser  war  nach  derselben  Quelle  die  erste,  Dinchen  Fisch  die  zweite 
Gattin  Johanns. 

5  Die  in  spätgotischer  Minuskel  ausgeführte  Grabschrift  lautet:  Anno  domini  MCCCCLVIII  in 
festo  caihedre  Petri  ordinata  est  hec  sepultura  ad  dei  omnipotentis  glorioseque  virginis  Marie 
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Auch  von  den  sonstigen  plastischen  Bildwerken  des  Mittelalters,  die  zum  Schmuck 
der  Kirche  dienten,  vermögen  wir  hier  noch  eines  mit  Gewißheit  nachzuweisen, 
eine  in  Sandstein  ausgeführte  Marienstatue  von  1,47  m  Höhe,  die  heute  dem  Museum 
der  Stadt  gehört  (Inv.  X6881).  Ihre  Herkunft  aus  dem  Dominikanerkloster  ist  durch 
eine  Zeichnung  Reiffensteins,  die  vom  Mai  1859  datiert  ist,  gesichert  (Nr.  299). 
Wie  unsre  Nachbildung  (Tafel  XLII)  zeigt,  handelt  es  sich  um  eine  stattliche 
Leistung,  die  man  nach  dem  Stilcharakter,  insbesondere  den  Merkmalen  des  Falten¬ 
wurfs,  dem  letzten  Viertel  des  15.  Jahrhunderts  zuzuteilen  geneigt  sein  wird.  Irgend¬ 
welche  Züge,  die  sie  mit  anderen  Frankfurtischen  oder  mittelrheinischen  Steinbild¬ 
werken  in  Vergleich  zu  bringen  erlaubten,  trägt  die  Figur  nicht  an  sich,  wie  sie 
denn  überhaupt  eine  ausgesprochen  individuelle  Prägung  aufweist.  Sie  verschmäht 
die  schwankende,  bewegte  Linie,  welche  die  gotische  Epoche  ihren  statuarischen 
Gebilden  mit  Vorliebe  verleiht.  Vielmehr  zeigt  sie  eine  streng  tektonische  Auffassung, 
welche  bei  ruhig  verlaufender  Umrißlinie  die  gedrungenen  Formen  des  Steinblocks 
in  die  Erinnerung  bringt.  Etwas  leer  ist  die  Gesichtsbildung.  Sie  erhielt  vermutlich 
ihre  Belebung  erst  durch  die  heute  fehlende  Bemalung,  von  der  nur  noch  Spuren 
im  Gewand  zu  erkennen  sind.  Ursprünglich  war  der  Mantel  vergoldet,  später  scheint 
er  mit  blauer  Farbe  überdeckt  worden  zu  sein.  Otto  Lauffer  hat  in  einer  Studie 
über  Frankfurter  Madonnenstandbilder1  die  Vermutung  ausgesprochen,  daß  das 
Werk  wohl  im  Zusammenhang  mit  einer  der  verschiedenen  Umbauperioden  des 
Klosters  in  der  zweiten  Hälfte  des  15.  Jahrhunderts  entstanden  sei.  Man  könnte 
u.  a.  an  den  Neubau  des  Kreuzgangs  denken,  von  dem  wir  seit  1449  hören2,  der 
aber  noch  1499  nicht  zum  Abschluß  gelangt  war3.  In  dieser  ITinsicht  ist  eine  Notiz 
bei  Jacquin  unsrer  Beachtung  wert,  wo  von  einer  in  Stein  gehauenen  Statue  der 
Maria  die  Rede  ist,  „posita  in  ambitu  nostro,  ad  januam,  quae  ad  sacristiam  atque  ad 
ecclesiam  ducit“,  einem  von  den  Klosterinsassen  wie  von  weltlichen  Besuchern  stets 
besondrer  Andacht  gewürdigten  Kunstwerk4.  Daß  uns  diese  in  dem  Werke  erhalten 
sei,  möchte  man  schon  aus  dem  Grunde  glauben,  weil  bei  Jacquin,  der  in  seinen 
Aufzeichnungen  kaum  etwas  von  dem  alten  Kunstbesitz  des  Klosters  übersehen  hat, 
nur  dieses  einen  Steinbildwerks  aus  so  früher  Zeit  Erwähnung  geschieht. 

Nur  in  der  Form  einer  Vermutung  wage  ich  es,  diesen  sicher  bestimmbaren  Über¬ 
resten  eine  eindrucksvolle  Schöpfung  zuzugesellen,  mit  der  mich  ein  Zufall  an  weit 
entlegener  Stelle  bekannt  machte.  Es  wird  in  unseren  späteren  Darlegungen  von 

honorem  per  honestum  virum  Johannem  Rorbach  scabinum  Franckfordensemac  procuratorem 
huius  conventus  ad  perpetuam  sui  suorumque  memoriam.  Der  über  dem  Stein  angebrachte  Schutz¬ 
kasten  verdeckt  dessen  unteren  Rand.  Bedauerlicherweise  kommt  dieser  daher  auch  in  unsrer  Abbildung 
nicht  zum  Vorschein. 

1  Frankfurter  Kalender.  Ein  Jahrbuch  für  1908,  S.  59  f. 

2  Stiftung  einer  Begine  Clara  Lungmuß,  deren  Name  sich  wiederholt  unter  den  Guttätern  des  Klosters 
aufgezeichnet  findet,  zum  neuen  Bau  des  vierten  Teils  des  Kreuzgangs  1449  (JC  I,  146). 

3  Koch,  S.  36. 

4JC  II,  663  k  nach  DC  61.  An  dem  Bilde  befand  sich  eine  Inschrift,  die  später  unter  einem  neuen 
Anstrich  verschwand,  und  die  Jacquin  folgendermaßen  wiedergibt: 

Tot  tibi  sint  Laudes  virgo  quot  sidera  coelo. 

Inter,  vis,  veniat  pro  te  pia  virgo  Maria , 

Ne  sileatur  Ave,  praetereundo  cave. 

Derselbe  Text  in  etwas  abweichendem  Wortlaut  bei  Lersner  I,  2,  S.  125. 
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einigen  Altarwerken  der  Barockzeit  zu  handeln  sein,  die  nach  der  Säkularisation 
des  Klosters  aus  dessen  Kirche  an  kleinere  Dorfgemeinden  der  Mainzer  Diözese 
für  billiges  Geld  verkauft  wurden.  In  den  darüber  geführten  Akten  der  zuständigen 
Verwaltungsbehörde  fanden  sich  Hinweise,  die  mir  die  Wiederauffindung  von  einigen 
derselben  ermöglichten.  Von  anderen  dort  genannten  war  jede  Spur  verschwunden, 
so  auch  von  einem  Altar,  der  in  die  Pfarrkirche  von  Weibersbrunn  (AG.  Aschaffen¬ 
burg)  gekommen  zu  sein  schien1.  Dagegen  wurde  ich  beim  Besuche  dieser  Kirche 
durch  den  Anblick  eines  Kruzifixes  von  streng  gotischen  Stilformen  überrascht,  das 
an  der  nördlichen  Wand  für  sich  allein  aufgestellt  ist,  der  Kreuzstamm  neu,  dagegen 
das  Korpus  alt  und  bis  auf  die  verstümmelten  Hände  leidlich  gut  erhalten,  nur  be¬ 
dauerlicherweise  die  Fassung  von  neuerer  Hand.  Die  Höhe  beträgt  1,76  m.  Das 
wesentlich  über  dem  durchschnittlichen  Können  seiner  Zeit  stehende  Holzschnitz¬ 
werk  dürfte  kaum  später  als  um  das  Jahr  1400  entstanden  sein,  aber  nicht  am  Orte 
selbst  oder  in  dessen  nächster  Umgebung.  Die  trotz  feiner  naturalistischer  Einzelzüge 
im  ganzen  doch  bewußt  gewollte  Stilisierung  des  gemarterten  Leibes,  der  edle  seelische 
Empfindungsausdruck  des  Kopfes  lassen  vielmehr  die  Anfertigung  des  Werkes  in 
einer  künstlerischen  Mitte  vermuten,  die  gewiß  von  Hause  aus  in  keiner  Beziehung 
zu  dem  Umkreis  der  kleinen  Dorfkirche  weit  hinten  im  Spessart  gestanden  hat.  Die 
heutige  Kirche  stammt  aus  den  sechziger  Jahren  des  vorigen  Jahrhunderts,  aber  das 
Kruzifix  hatte  schon  in  der  früheren  gestanden,  hatte  nach  deren  Abbruch  auch 
einmal  vorübergehend  als  Feldkreuz  gedient  und  war  schließlich  von  dem  katho¬ 
lischen  Ortspfarrer  in  den  Schutz  des  neuen  Gotteshauses  übernommen  worden. 
Der  Altar,  um  dessen  Erlangung  sich  die  Gemeinde  im  Jahre  1808  bemüht  hatte, 
war  augenscheinlich  entweder  nicht  hierher  gelangt,  oder  in  der  Zwischenzeit  wieder 
verschwunden.  Sollte  aber  etwa  mit  ihm  oder  an  seiner  Stelle  der  Crucifixus  den 
Weg  hierher  gefunden  haben?  Dieser  Gedanke  lag  um  so  näher,  als  wir  eine  An¬ 
sicht  vom  Inneren  der  Dominikanerkirche  aus  der  letzten  Zeit  ihres  Bestehens  haben, 
auf  welcher  vorne  rechts  eine  große  Kreuzigungsgruppe  abgebildet  ist,  deren  Christus 
mit  dem  in  Weibersbrunn  vorhandenen  eine  unleugbare  Ähnlichkeit  aufweist.  Jene 
Innenansicht  der  Kirche  ist  uns  in  einer  sorgfältigen  perspektivischen  Zeichnung 
von  der  Hand  eines  Züricher  Künstlers,  Johann  Vögelin,  erhalten,  der  sich  in  der 
zweiten  Hälfte  des  18.  Jahrhunderts  vorübergehend  in  Frankfurt  aufgehalten  hat, 
und  ist  von  1777  datiert2.  Der  Zeichner  hat  sich,  wie  es  scheint,  in  der  Wieder¬ 
gabe  der  Architekturteile  einige  Verschönerungen  erlaubt,  wie  er  z.  B.  den  Säulen 
ihre  verschütteten  Basen  wiedergegeben  hat,  im  ganzen  aber  scheint  er  sich  doch 
ziemlich  genau  an  das  gehalten  zu  haben,  was  er  vor  sich  sah  (Taf.  XLV).  Hier 
steht  nun  rechts  im  Vordergründe  vor  dem  letzten  Stirnpfeiler  hoch  aufgerichtet 

1  F.  S.  A.  Akten  der  Stadtkämmerei  Abt.  I  E  III,  Nr.  9. 

2  Bibliothek  der  Zeichenakademie  zu  Hanau.  Tuschzeichnung  mit  Feder  und  Pinsel  ausgeführt, 
bezeichnet  links  unten:  J.  Vögelin.  /.  1777.  Unterschrift:  Die  Dominikanerkirche.  Maße:  h. 0,35  m, 
br.  0,40  m.  Das  Blatt  gehörte  nach  freundlicher  Mitteilung  des  Akademiebibliothekars  Herrn  Ernst 
Zimmermann  dem  1834  verstorbenen  Hanauer  Akademiedirektor  Westermayr.  Ein  Bleistiftvermerk 
von  dessen  Hand  auf  dem  unteren  Rande  gibt  an,  daß  er  dasselbe  „von  Morgenstern  senior“  zum 
Geschenk  erkalten  habe;  es  ist  darunter  wohl  der  Frankfurter  Architekturmaler  Johann  Ludwig  Ernst 
Morgenstern  zu  verstehen,  der  ein  Schüler  Vögelins  in  der  Perspektive  gewesen  ist  (vgl.  Gwinner 
S.  39of.).  Eine  Kopie  von  der  Hand  des  Hanauer  Malers  J.  F.  L.  Cornicelius,  datiert  1815,  besitzt 
das  Landesmuseum  in  Cassel. 
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eine  Kreuzigungsgruppe,  der  Crucifixus  begleitet  von  den  Assistenzfiguren  Maria 
und  Johannes,  am  Fuße  des  Kreuzstammes  zwei  unter  sich  verbundene  Familien¬ 
wappen.  Wir  kennen  diese  Gruppe  bereits  aus  der  Geschichte  der  Kapellen1.  Sie 
war  eine  Stiftung  des  alten  patrizischen  Geschlechtes  der  Holzhausen,  dessen  Name 
seit  dem  14.  Jahrhundert  zu  verschiedenen  Malen  unter  den  Geschenkgebern  des 
Klosters  wiederkehrt,  und  dessen  Angehörige  noch  im  18.  Jahrhundert,  obwohl 
ihre  Vorfahren  zu  den  ersten  Anhängern  Luthers  in  Frankfurt  gehört  hatten,  für 
die  Unterhaltung  ihrer  Familienstiftung  in  der  Predigerkirche  Sorge  trugen2.  Die 
Gestalt  des  Gekreuzigten  erscheint  in  der  Zeichnung  zu  klein,  als  daß  sie  eine  vor¬ 
behaltlose  Identifizierung  erlaubte.  Allein  um  die  Zahl  unsrer  Argumente  voll  zu 
machen,  tritt  ihr  noch  eine  an  dem  heutigen  Ort  der  Aufstellung  erhaltene  Überliefe¬ 
rung  an  die  Seite,  deren  Kenntnis  ich  Herrn  Pfarrer  Dr.  August  Amrhein  in  Eßfeld 
bei  Würzburg  verdanke  und  wonach  der  Crucifixus  tatsächlich  aus  Frankfurt  stammt. 
Ich  wollte  nicht  versäumen,  hier  mitzuteilen,  was  ich  festzustellen  vermochte  und  eine 
photographische  Nachbildung  des  betreffenden  Werkes  hinzuzufügen  (Abb.  10). 
Vielleicht  daß  spätere  Nachforschungen  Anderer  zu  einer  weiteren  Aufhellung  des 
Tatbestandes  zu  führen  vermögen. 

Ich  würde  glauben,  meiner  Pflicht  als  gewissenhafter  Berichterstatter  nicht  voll¬ 
ständig  genügt  zu  haben,  wollte  ich  am  Schlüsse  dieser  Übersicht  über  den  mittel¬ 
alterlichen  Kunstbesitz  des  Klosters  von  einem  umfangreichen  Unternehmen  schwei¬ 
gen,  das  am  Ende  des  15.  Jahrhunderts  zur  Ausführung  gelangt  zu  sein  scheint 
und  dessen  Absehen  auf  eine  Ausstattung  des  alten  Kreuzganges  mit  einem  Zyklus 
von  Gemälden  gerichtet  gewesen  ist.  Zu  ihrer  Herstellung  haben  die  geachtetsten 
Familien  der  Stadt  beigetragen,  was  eine  lange  Reihe  von  Geschlechterwappen 
beweist,  die  der  Verfasser  des  zum  Jungenschen  Epitaphienbuches  dem  „Gemählde 
der  Mauern  herumb“  entnahm3.  Den  Inhalt  bildeten  die  Geheimnisse  des  christ¬ 
lichen  Glaubens,  und  zwar  wie  eine  von  Jacquin  zum  Jahre  1496  mitgeteilte  Be¬ 
schreibung  erkennen  läßt,  in  der  Art  einer  sogenannten  Biblia  Pauperum4.  Die 
Bilder  waren  nicht  wie  die  wenig  später,  seit  1514  in  dem  Kreuzgang  des  Karme¬ 
literklosters  ausgeführten  biblischen  Gemälde  des  Jörg  Ratgeb  auf  die  Mauer  gemalt, 
sondern  auf  Leinwand  und  auf  Blendrahmen  gespannt,  auch  waren  sie  wohl  von 
geringerem  künstlerischem  Wert  als  jene  Schöpfung  des  talentvollen  schwäbischen 
Meisters.  Aber  gerade  an  der  Stelle,  die  sie  einnahmen,  standen  sie  in  unmittel¬ 
barem  Konnex  zu  den  Funktionen  des  kirchlichen  Lebens,  das  sich  in  diesen  Mauern 
abspielte,  und  wenn  an  hohen  Festtagen  die  Prediger  des  Ordens  ihre  Hörer  um 
sich  sammelten,  so  dienten  sie  als  willkommene  Veranschaulichung  des  gesprochenen 
Wortes5.  Ein  Teil  der  Bilder  war  im  18.  Jahrhundert  noch  vorhanden,  ist  dann  aber 
durch  die  Unwissenheit  eines  Laienbruders,  zu  Jacquins  Leidwesen,  den  Flammen 
übergeben  worden. 

1  Siehe  oben  S.  13. 

2  1730  wird  „der  crucifixus  major  ad  sacellum  S,  Johannis  Nepomuceni“  auf  Kosten  der  Nach¬ 
kommen  des  Donators  wiederhergestellt,  wie  es  scheint  durch  den  Maler  Geubel  (JC  II,  721);  1758 
wiederholt  sich  derselbe  Vorgang. 

3  a.a.O.,  S.  ii3f.  4  JC  I,  27a f. 

5  „Materia  ad  sermones  faciendos  aptissima“  (ebenda);  vgl.  auch  bezüglich  der  Predigten  im  Kreuz¬ 

gang  Job  Rorbach  in  Quellen  I,  265,  Z.  10  ff. 
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An  diese  Epoche  einer  ungewöhnlichen  künstlerischen  Regsamkeit  und  eines 
ebenso  außerordentlichen  sie  begleitenden  Erfolges  schließt  sich  eine  längere 
Zeit  des  Stillstandes  an,  hervorgerufen  durch  die  Abwendung  der  Bürgerschaft 
vom  alten  Bekenntnis  und  begleitet  von  mannigfachen  tumultarischen  Vorgängen, 
die  sich  mit  diesem  Ereignis  von  tief  eingreifender  Bedeutung  verbanden.  Konnte 
schon  an  sich  inmitten  einer  solchen  Gärung  von  einer  Fortsetzung  der  früheren 
religiösen  Stiftungen  keine  Rede  sein,  so  drohte  bald  auch  dem  vorhandenen  Besitz 
des  Klosters  die  Gefahr  der  Entwendung  oder  der  Vernichtung.  Sie  trat  offen  zu¬ 
tage  in  Verbindung  mit  dem  Bürgeraufstand  des  Jahres  1525,  der  mit  seiner  sozial- 
revolutionären  Grundrichtung  eine  erbitterte  kirchenfeindliche  Tendenz  verband. 
Schon  am  ersten  Tage  des  Aufruhrs  —  es  war  der  zweite  Osterfeiertag  —  wandte 
sich  die  Offensive  des  Pöbels  gegen  die  Klöster  in  der  Stadt,  unter  denen  das  der 
Predigerherren  als  das  reichste  dem  ersten  Anlauf  ausgesetzt  war.  Nur  ihrer  eigenen 
Umsicht,  die  sie  beizeiten  Archiv  und  Kostbarkeiten  in  Sicherheit  bringen  ließ, 
hatten  es  die  Mönche  zu  danken,  daß  der  Sturm  vorüberging,  ohne  ernstlichen 
Schaden  anzurichten,  und  daß  die  in  den  Klosterbezirk  eingedrungene  Menge  sich 
damit  begnügte,  in  Küche  und  Keller  zu  vertilgen,  was  ihr  in  die  Hände  fiel1. 

Hatten  es  die  Störenfriede  damals  wohl  hauptsächlich  auf  die  zu  liturgischem 
Gebrauch  bestimmten  wertvollen  Gefäße  abgesehen,  die  noch  zu  verschiedenen 
Malen  während  der  folgenden  Jahre  auch  die  Begehrlichkeit  des  städtischen  Regi¬ 
ments,  wenngleich  zunächst  noch  ohne  Erfolg,  auf  sich  zogen2,  so  blieb  dem 
Kloster  später  auch  die  Bedrohung  seiner  sonstigen  Kunstschätze  nicht  erspart,  als 
unter  dem  Einfluß  der  radikalen  Zwinglischen  Richtung,  der  die  Verkündiger  der 
neuen  Lehre  in  Frankfurt  zuneigten,  eine  ikonoklastische  Bewegung  einsetzte,  die 
auf  das  Beispiel  der  Schweizer  und  anderer  oberländischen  Gemeinden  zurückgriff. 
Ein  erster  Versuch,  gegen  die  Bilder  vorzugehen,  wird  uns  in  dem  Tagebuch  des 
Dechanten  Wolfgang  Königstein,  einer  der  wichtigsten  Quellen  zur  Geschichte 
Frankfurts  in  diesen  kritischen  Jahren,  schon  1526  gemeldet3.  Von  unbekannten 
Personen  wurde  damals  das  Kruzifix,  das  vor  dem  Beinhaus  auf  dem  Pfarrkirch- 
hofe  stand,  heruntergeholt,  und  nur  wenig  hätte  gefehlt,  daß  es  in  den  Main  ge¬ 
worfen  wurde,  wenn  nicht  die  Täter  noch  im  letzten  Augenblick  daran  verhindert 
worden  wären. 

Wiederum  wurde  in  den  Neujahrstagen  1533  die  Zerstörungslust  der  Menge, 
und  zwar  unter  dem  unmittelbaren  Einfluß  einer  von  der  Kanzel  geschürten  Er¬ 
regung  wachgerufen,  und  diesmal  begnügte  man  sich  nicht  mit  der  Zerstörung  eines 
einzelnen  Bildwerkes,  sondern  es  wurde  planmäßig  gegen  die  Altäre  in  der  Pfarrkirche 
vorgegangen,  die  Reliquien  wurden  daraus  entfernt  und  von  mehreren  die  Altar¬ 
tafeln  abgebrochen4.  Im  Vergleich  zu  dem  demagogischen  Treiben  der  Prädikanten 
hat  der  Rat,  obwohl  auch  er  der  evangelischen  Sache  ernstlich  zugetan  war,  eine 
bedeutend  größere  Mäßigung  an  den  Tag  gelegt.  Als  in  demselben  Jahre  1533  mit 

1  Ausführliche  Schilderung  der  Szenen  in  zwei  allerdings  wohl  nicht  aus  erster  Hand  geschöpften 
Darstellungen  des  18.  Jahrhunderts  bei  DC  183  und  in  Do.-U.412,  Succinctum  Chronicon  etc.,  S.  23f. 

2  JC  I,  41 1.  Verlangen  des  Rates,  daß  die  Kleinodien  des  Konvents  von  diesem  und  drei  vom  Rat 
bestellten  Pflegern  gemeinsam  unter  Verschluß  genommen  werden  sollen,  4.  Mai  1525.  Ein  ähnliches 
Ansinnen  wird  1529  von  den  Brüdern  abgelehnt,  F.  S.  A.  Uffenbachische  Manuskripte  XXX,  S.  984. 

3  Quellen  II,  S.  100,  Z.  9  fr.  4  Königstein  a.  a.  O.,  S.  164,  Z.  19fr. 
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der  Einführung  einer  neuen  Kirchenordnung  über  den  Beitritt  zur  Reformation 
endgültig  entschieden  war,  ließ  der  Rat  zwar  in  allen  ohnehin  schon  der  Predigt 
des  Evangeliums  freigegebenen  Kirchen  alle  Standbilder  und  Gemälde  entfernen, 
jedoch  „cum  modestia  et  citra  tumultum“,  wie  es  in  den  Annalen  des  städtischen 
Syndikus  Dr.  Johann  Fichard,  der  uns  darüber  berichtet,  heißt;  den  Stifts-  und 
Klosterkirchen  wurde  ihr  Bildschmuck  belassen,  dagegen  erhielten  diejenigen  Bürger, 
die  an  einzelnen  Ausstattungsgegenständen  ein  persönliches  Anrecht  als  Stifter  be¬ 
saßen,  die  Erlaubnis,  das  Ihrige  wieder  an  sich  zu  nehmen1.  Dieselbe  Maßregel 
war  auch  in  Zürich,  Konstanz  und  Ulm  in  den  vorhergehenden  Jahren  angesichts 
der  zunehmenden  Aufreizung  der  Menge,  jedoch  mit  weniger  Glück  ergriffen  worden. 
Dort  waren  die  Bilderstürmer  dennoch  Herren  der  Lage  geworden.  In  Frankfurt 
hatte  die  Macht  der  Obrigkeit  ausgereicht,  um  weitere  Übergriffe  zu  verhüten. 
Später,  nachdem  unter  dem  Druck  der  Reichsregierung  die  Wiederherstellung  des 
Gottesdienstes  nach  altem  Ritus  in  verschiedenen  Kirchen  wie  auch  in  den  Klöstern 
zugelassen  war,  was  1535  geschah,  hat  nur  noch  einmal,  soviel  wir  wissen,  die  Ab¬ 
schaffung  der  „Sakramentshäuschen,  Altäre  und  sonstigen  ärgerlichen  Bilder“  die 
führenden  Männer  der  Regierung  beschäftigt.  Es  geschah  das  in  Verfolg  eines 
Schmalkaldischen  Bundesabschiedes,  der  am  5.  Mai  1540  der  Ratschlagungskom- 
mission  des  Magistrates  Vorgelegen  hat.  Man  einigte  sich  auch  hier  vorsichtiger¬ 
weise  nicht  zu  einem  radikalen  Einschreiten,  sondern  beschloß  diesmal,  erst  zu 
hören,  was  die  Anderen  tun  würden.  Die  ganze  Sache  ist  dann  offenbar  durch  die 
späteren  Ereignisse  überholt  worden2.  Diese  aber  führten  allerdings  zu  erneuten  und 
um  vieles  tiefer  einschneidenden  Gewaltmaßregeln,  von  denen  auch  das  Prediger¬ 
kloster  betroffen  wurde.  Als  im  Jahre  1546  die  Rüstungen  zum  schmalkaldischen 
Kriege  anfmgen  und  schwere  Opfer  von  der  gesamten  Bürgerschaft  verlangten,  wur¬ 
den  auch  die  beim  alten  Glauben  verbliebenen  geistlichen  Institutionen  nicht  ver¬ 
schont.  Sie  wurden  gezwungen,  ihren  Besitz  an  edlen  Metallen  herauszugeben,  und 
mit  den  Kirchenschätzen  der  übrigen  Klöster  und  Stifter  sind  damals  auch  die 
Kleinodien  der  Dominikaner,  darunter  sicherlich  manches  kostbare  Stück  alter  edler 
Goldschmiedekunst,  in  den  Schmelztiegel  gewandert3.  Der  übrige  Kunstbesitz  des 
Klosters  blieb  unangetastet,  und  er  begann  sogar,  sich  aufs  neue  zu  vermehren,  als 
nach  der  Unterwerfung  der  Stadt  unter  das  auf  dem  Augsburger  Reichstage  von 
1548  beschlossene  Interim  die  Ausübung  des  katholischen  Gottesdienstes  in  Frank¬ 
furt  auf  die  Dauer  gewährleistet  war.  „Hoc  anno  respirare  coeperint  nostri,  sole 
ipsis  benigniore  affulgente“,  so  beginnt  Jacquin  seine  Relation  vom  Jahre  1549,  zu 
dessen  Beginn  den  Brüdern  die  Wiederverleihung  ihrer  alten  Privilegien  vom  Rate 
mitgeteilt  und  ihnen  auch  Ersatz  für  die  eingezogenen  Wertgegenstände,  wenn¬ 
gleich,  wie  der  Chronist  meint,  zu  einem  allzu  billigen  Anschlag,  in  barem  Gelde 
gegeben  wurde4. 

1  Quellen  II,  S.  253,  Z.  18  ff. 

2  F.  S.  A.  Ratschlagungsprotokoll  de  1534-1544,  Tom.  III,  fol.  83r.  Eine  offenbar  derselben  Quelle 
entlehnte,  jedoch  entstellte  Wiedergabe  des  Vorganges  in  Uffenbachische  Manuskripte  XXX,  S.  1014. 

3  Wolff  und  Jung  I,  S.  73.  Bothe,  S.  325. 

*  JC  I,  495 f.  Die  Entschädigungssumme  betrug  257  fl  10  alb. 
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Es  war  keine  große  Zahl  von  Anhängern,  die  sich  in  Frankfurt  um  die  nunmehr 
wieder  freigegebenen  Kultusstätten  der  alten  Kirche  sammelte,  aber  es  be¬ 
fanden  sich  doch  einige  Männer  von  Einfluß  und  verschiedene  reiche,  meist  zuge¬ 
wanderte  Kaufmannsfamilien  darunter,  die  für  ihr  Wiederaufleben  einen  wertvollen 
Rückhalt  boten.  Im  übrigen  hing  natürlich  alles  für  sie  von  dem  organisatorischen 
Talent  der  leitenden  Persönlichkeiten  ab,  aber  eben  in  dieser  Hinsicht  hat  sich 
das  Frankfurter  Dominikanerkloster  einer  ungewöhnlich  kräftigen  Führung  zu  er¬ 
freuen  gehabt,  die  seine  Angelegenheiten  in  dem  schon  vorhin  erwähnten  Prior 
P.  Johannes  Kocher1  fanden,  der  von  1591  bis  zu  seinem  1625  erfolgten  Tode, 
das  Priorat,  wie  es  scheint,  nur  mit  kurzen  Unterbrechungen  bekleidet  hat.  Eine 
Aufnahme  des  Vermögensbestandes,  über  den  der  Konvent  im  Jahre  1618  ver¬ 
fügte2,  stellt  ihm  nicht  nur  als  Finanzmann  ein  glänzendes  Zeugnis  aus,  sondern  läßt 
auch  seine  Betriebsamkeit  in  den  eigentlichen  geistlichen  Strebungen  der  Kloster¬ 
gemeinschaft  im  hellsten  Lichte  erscheinen.  Ausführlich  erfahren  wir  von  seiner 
der  Bücherei,  dem  liturgischen  Aufwand  und  der  Vermehrung  des  Gottesdienstes 
zugewandten  Fürsorge,  der  u.  a.  die  Errichtung  von  drei  neuen  Altären  zu  danken 
war.  Die  hierauf  bezüglichen  Angaben  werden  bestätigt  und  ergänzt  durch  die  dem 
Kalendarium  des  15.  Jahrhunderts  hinzugefügten  Zusätze  von  späterer  Hand.  Da¬ 
nach  wurden  1606  auf  einen  und  denselben  Tag  ein  neuer  Altar  des  hl.  Kreuzes 
und  ein  Allerheiligenaltar  und  1619  ein  Altar  zur  Ehre  der  hl.  Dreifaltigkeit  ge¬ 
weiht3.  Bei  den  beiden  ersten  Konsekrationen  muß  es  auffallen,  wie  Zahl  und  Namen 
der  in  dem  Bericht  aufgeführten  Nebenpatrone  des  Kreuzaltars  restlos  mit  denen 
des  älteren  Altars  gleichen  Namens  von  1476  übereinstimmen,  während  von  dessen 
Gegenstück,  dem  Marienaltar  von  1464,  wenigstens  die  hl.  Apostel  und  Evangelisten 
als  Titulare  auf  die  neue  Stiftung  des  Allerheiligenaltars  übernommen  sind.  Die 
Annahme  liegt  nahe,  daß  diese  beiden  Altarweihen  im  Zusammenhang  mit  dem 
wenige  Jahre  zuvor  erfolgten  Abbruch  des  Lettners  stehen4,  indem  man  die  beiden 
mit  diesem  aufgehobenen  Stätten  der  Anbetung  an  einer  anderen  Stelle  der  Kirche, 
wo,  ist  nicht  gesagt,  wieder  aufleben  ließ.  Der  Dreifaltigkeitsaltar  scheint  eine  ganz 
neue  Gründung  gewesen  zu  sein.  Auch  über  dessen  Standort  ist  nichts  überliefert5. 
Deutsch  ist  der  Meinung,  alle  drei  seien  bei  einer  Erhöhung  des  Fußbodens  in  der 
Kirche  entfernt  oder  auf  andere  Titel  geweiht  worden.6  Allein  auch  diese  Ver¬ 
mutung  läßt  uns  immer  noch  sehr  im  ungewissen,  da  eine  Erhöhung  des  Niveaus 
der  Kirche  infolge  häufiger  Überschwemmungen  durch  das  Hochwasser  des  Mains 
zum  mindesten  zweimal,  wenn  nicht  öfter  stattgefunden  hat7. 

Von  noch  höherem  Interesse  ist  P.  Kochers  Wirksamkeit  für  uns  insofern,  als 
während  seiner  Amtsdauer  auch  die  künstlerische  Altarausstattung  erneute  Pflege  ge¬ 
funden  hat.  Zwei  gemalte  Tafeln  sind  als  Geschenke  wohlhabender  Gönner  während 

1  Siehe  oben  S.  22.  a  JCP  II,  Nr.  299.  3  a.  a.  O.,  S.  12,  15.  4  Siehe  oben  S.  22. 

6  Vgl.  jedoch  dazu  unten  Zweite  Periode,  Abs.  3.  6  DC,  45. 

7  Die  einschneidendsten  Maßnahmen  dieser  Art  sind  in  den  Jahren  1659  (JC  II,  266)  und  um  die 
Wende  des  17.  zum  18.  Jahrhundert  (JC  I,  258)  vorgenommen  worden.  In  dem  letzteren  Falle  wurde 
der  Boden  um  ganze  fünf  Fuß  gehoben.  Es  ist  das  zugleich  die  Ursache,  weshalb  die  Rundpfeiler  des 
Schiffes  in  dem  heutigen  baulichen  Zustand  der  Kirche  scheinbar  unvermittelt  aus  dem  Boden  auf¬ 
wachsen.  Die  schmucklos,  ohne  Eckblattverzierungen  ausgeführten  Basen  sind  jedoch,  wie  eine  teil¬ 
weise  Aufgrabung  des  Kirchenbodens  bei  Einführung  einer  neuen  Heizanlage  im  Jahre  1913  ergab, 
in  einer  Tiefe  von  1,60  m  noch  jetzt  unversehrt  vorhanden,  (nach  Feststellung  von  Dr.  K.  Wölcker). 
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der  Dauer  seiner  Vorstandschaft  in  die  Kirche  des  Klosters  gelangt:  im  Jahre  1597 
ein  Triptychon  mit  der  Auferstehung  Christi  im  Mittelfelde,  als  dessen  Donator  uns 
der  Dekan  des  Bartholomäusstiftes,  Johannes  Latomus,  genannt  wird,  und  ein  gleich¬ 
falls  dreiteiliger  Flügelaltar,  der  im  Hauptbilde  die  Himmelfahrt  Christi  zeigte,  ein 
Meisterwerk  des  Frankfurter  Malers  Philipp  Uffenbach  vom  Jahre  1599,  das  von 
einer  angesehenen  katholischen  Familie,  Pithan  mit  Namen,  gestiftet  wurde.  Von 
beiden  sind  wichtige  Bestandteile  im  Historischen  Museum  der  Stadt  erhalten. 

Nur  um  der  Vollständigkeit  willen  sei  hier  zum  Schluß  noch  zweier  Altäre  ge¬ 
dacht,  die  eine  im  Jahre  1640  angefertigte  Inventaraufnahme  des  Klosters  und  der 
Kirche  nennt.  Es  sind  dies  ein  „Stephanus“-  und  ein  „Bruderschaftsaltar“,  von 
welchen  die  Antependien  registriert  sind.  Beide  sind  sonst  nirgends  in  den  Quellen 
erwähnt  und  scheiden  deshalb  ganz  von  selbst  aus  unserer  weiteren  Betrachtung  aus. 


Zweite  Periode  ♦  Pie  Parodjeit 

1.  ERNEUERUNG  DER  KIRCHE  UND  IHRER  ALTARAUSSTATTUNG 

IM  17.  JAHRHUNDERT 

Eine  Verwandlung  des  Kircheninnern  von  Grund  aus  tritt  uns  vor  Augen,  wenn 
wir  uns  dessen  Zustand  um  die  Wende  vom  17.  zum  18.  Jahrhundert  aus  den 
vorhandenen  Nachrichten  zu  veranschaulichen  suchen.  Die  alten  Altäre  sind  bis  auf 
vereinzelte  Teile  der  Bildtafeln,  die  einst  ihre  Retabelwände  gebildet  haben,  ver¬ 
schwunden;  an  ihrer  Stelle  ist  eine  bedeutend  kleinere  Zahl,  kaum  halb  so  groß  als 
ehedem,  vorhanden.  Mit  diesem  Wechsel  ist  das  Kloster  einer  allenthalben  im  Laufe 
des  17.  Jahrhunderts  zutage  getretenen,  auch  durch  vereinzelte  Synodalbeschlüsse 
empfohlenen  Tendenz  gefolgt,  die  Zahl  der  Altäre  im  Interesse  der  Raumfreiheit 
und  der  ungestörten  Verrichtung  der  gottesdienstlichen  Handlungen  einzuschränken l. 
Gegenüber  dem  von  alters  Hergebrachten  hat  man  dabei  keine  Sentimentalität  ge¬ 
kannt.  So  scheint  denn  auch  in  Frankfurt  nicht  nur  der  größte  Teil  der  Altarauf¬ 
sätze,  sondern  auch  die  Mehrzahl  der  Altarkörper  aus  früherer  Zeit  beseitigt  und 
durch  eine  ganz  neue,  einheitlich  durchgeführte  Organisation  ersetzt  worden  zu 
sein.  Einige  von  Deutsch  und  Jacquin  aufbehaltene  Notizen  geben  über  Zeit  und 
Reihenfolge  dieser  Veränderungen  näheren  Aufschluß.  Sie  setzen  ungefähr  gleich¬ 
zeitig  mit  dem  schon  früher  erwähnten  Umbau  des  Klosters  ein2,  der  auch  eine 
durchgreifende  bauliche  Erneuerung  des  Kircheninnern  mit  sich  brachte. 

Im  Sommer  1683  wird  ein  neuer  Hochaltar  aufgestellt  und  eingeweiht3;  1686  wird 
in  dem  Liber  Expositorum  einer  „consecratio  altarium“  ohne  weitere  Angaben  ge¬ 
dacht4.  Jacquin  vermutet  wohl  nicht  mit  Unrecht,  daß  es  sich  dabei  um  zwei  Neben¬ 
altäre  des  Erlösers  und  der  Jungfrau  Maria  handelt,  die  uns  später  noch  wiederholt 
beschäftigen  werden;  1699  folgt  endlich  die  Weihe  von  vier  neuen  Altären  auf 
einmal,  die  bei  Jacquin  bezeichnet  werden  als  „altare  S.  patris  nostri“  (Dominici), 
„S.  Annae  et  S.  Petri  martyris“,  „S.  Crucis“  und  „S.  Sebastiani  et  Rosae  virginis“5. 

1  A.  Schmid,  Der  christliche  Altar  und  sein  Schmuck,  1871,  S.367.  2  Siehe  oben  S.  21. 

3  JC  II,  389.  4  JC  II,  405.  5  JC  II,  486;  ebenso  DC  45  ff.,  wie  es  hier  heißt,  wurde  der 

Dominikusaltar  auch  nach  dem  hl.  Johannes  d.  T.,  der  gleichfalls  zu  dessen  Titelheiligen  gehörte, 
benannt;  vgl.  zu  den  Weihen  ferner  JCP  II,  Nr.  371  und  Do.-U.  Nr.  283a. 

Weizsäcker,  Dominikanerkloster  3 
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Diese  letzten  lagen  alle  vier  im  südlichen  Teil  der  Kirche1,  und  wir  werden  mit 
Bestimmtheit,  wie  wir  auch  schon  früher  getan,  voraussetzen  dürfen,  daß  der  Anna- 
und  der  Kreuzaltar  in  den  zu  Jacquins  Zeit  nach  ihnen  benannten  Kapellen  ihren 
Standort  hatten  (Abb.  69).  Die  anderen  zwei  scheinen  im  Schiff  der  Kirche  gelegen 
zu  haben.  Bei  einem  Begräbnis  im  Jahre  1744  ist  von  dem  Altar  des  hl.  Sebastian 
in  einer  Weise  die  Rede,  die  darauf  schließen  läßt,  daß  er  sich  nicht  weit  von  dem¬ 
jenigen  der  hl.  Anna  befand2.  Jedenfalls  ist  er  nicht  mit  dem  der  alten  Sebastians¬ 
kapelle  zu  verwechseln,  der  damals  schon  mit  dem  Bilde  des  hl.  Johann  Nepomuk 
geschmückt  war.  Etwas  mehr  Klarheit  läßt  sich  über  die  Lage  des  Altares  des  hl. 
Dominicus  gewinnen.  Jacquin  gibt  zum  Jahre  1657  die  umständliche  Beschreibung 
einer  hölzernen  Wendeltreppe,  die  zu  der  an  der  südöstlichen  Abschlußwand  des 
Schiffes  errichteten  Sängertribüne  hinaufführte,  und  zwar  so,  daß  sie  durch  den  ge¬ 
nannten  Altar  verdeckt  war,  dessen  Lage  darnach  nicht  mehr  zweifelhaft  sein  kann3. 
Übrigens  hat  ein  altare  S.  patris  nostri  auch  schon  im  Jahre  1678  „ad  cornu  Epistolae 
arae  majoris“  bestanden4. 

Nach  einer  Pause,  die  nunmehr  in  den  Altargründungen  eintritt,  verlangt  das  Jahr 
1713  unsere  erneute  Aufmerksamkeit,  weniger  durch  die  uns  schon  bekannte  Er¬ 
richtung  eines  Antoniusaltares,  welche  damals  erfolgte,  die  aber  in  Wirklichkeit  nur 
in  der  Übertragung  eines  neuen  Titels  auf  den  alten  Sebastiansaltar  bestand5,  um 
so  mehr  aber  durch  die  erstmalige  Erwähnung  eines  Tabernakels  „cum  duabus  januis 
e  choro  ad  ecclesiam“6,  für  dessen  Herstellung  ein  Baron  von  Wetzel,  Postmeister 
und  späterer  Oberhofmeister  des  Fürsten  von  Thurn  und  Taxis7,  die  Kosten  getragen 
hatte,  und  an  dessen  Stelle,  wie  wir  später  erfahren,  im  Jahre  1735  wieder  ein  neuer 
Altaraufsatz  mit  besonders  luxuriöser  Ausstattung  gekommen  ist8.  Seltsamerweise 
wird  von  dem  ersten  Tabernakel  ausgesagt,  daß  es  „über  dem  Tisch  des  hohen 
Altares  aufgesetzt“  gewesen  sei,  während  andrerseits  die  Flankierung  durch  zwei  aus 
dem  Chore  in  das  Langhaus  führende  Türen  zu  der  Annahme  führen  muß,  daß  wir 
es  dennoch  keineswegs  mit  einem  Hochaltar  in  der  eigentlichen  Bedeutung  dieses 
Wortes  zu  tun  haben.  Einen  solchen  würde  man  in  erster  Linie  im  Chorhaupt 
suchen,  während  die  Anbringung  der  seitlichen  Ein-  oder  Ausgänge  nur  dann  einen 
Sinn  haben  konnte,  wenn  der  hier  bezeichnete  „hohe  Altar“  am  Anfang  des  Chores 
lag.  Daß  wir  in  der  Tat  unter  ihm  nicht  den  wirklichen  Hochaltar  der  Kirche  zu 
verstehen  haben,  geht  zum  Überfluß  aus  zwei  weiteren  Textstellen  bei  Jacquin  her¬ 
vor,  die  sich  auf  eine  Renovierung  dieses  letzteren  in  den  unmittelbar  vorhergehenden 
Jahren  beziehen:  „summum  altare  quod  est  in  capite  chori“  wird  er  hier  das  eine  Mal9, 
„der  hohe  Altar  hinten  im  Chor“  das  zweite  Mal  genannt10.  Von  einer  Verwechs¬ 
lung  mit  jenem  anderen  „tabernaculum  ante  chorum  erectum“11  kann  da  keine 
Rede  sein. 

Auf  welche  Weise  das  Dilemma  zu  beseitigen  ist,  ergibt  ein  Blick  auf  die  klöster¬ 
lichen  Lebensgewohnheiten,  wie  sie  dieser  Epoche  eigen  sind.  Jenes  Separierungs- 

1  JC  a.  a.  O.  „altaria  in  ecclesia  nostra  lateralia  versus  meridiem“. 

2  JC  II,  902.  Es  ist  hier  von  einer  Bestattung  „ante  altare  S.  Sebastiani  et  S.  Annae“  die  Rede. 

8  JC  I,  252 f.  4  JC  II,  354.  6  Siehe  oben  S.  14.  6  JC  II,  606 f. 

7  JC  II,  614.  Die  kaiserliche  Postverwaltung  war  zu  jener  Zeit  im  Dominikanerkloster  untergebracht; 

vgl.  a.  a.  O.  652 f.  8  JC  II,  762.  9  JC  II,  504  zum  Jahre  1703.  10  JC  II,  560  zum  Jahre  1708. 

11  So  bei  JC  II,  780  zum  Jahre  1736. 
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bedürfnis,  das  in  den  mittleren  Zeiten  zur  Anlage  der  später  wieder  außer  Gebrauch 
gekommenen  Lettneranlagen  geführt  hat,  macht  sich  in  den  Stifts-  und  Klosterkirchen 
des  17.  und  18.  Jahrhunderts  aufs  neue  geltend.  In  den  im  modischen  Stil  errichteten 
Münsterbauten  der  großen  und  reichen  Abteien  Süddeutschlands  und  der  im  Süden 
und  Osten  angrenzenden  Länder  sieht  man  infolgedessen  häufig  das  Chorhaus  von 
dem  Laienraum  durch  kunstreiche  schmiedeeiserne  Gitter  getrennt,  zuweilen  liegt 
auch  unmittelbar  vor  dem  Gitter  ein  Altar.  Demselben  grundsätzlichen  Beginnen 
ist  man  offenbar  auch  in  Frankfurt  gefolgt,  nur  mit  dem  Unterschied,  daß  man  die 
Abschließung  des  Presbyteriums  noch  wirksamer  durch  die  Einschaltung  zweier 
Türen  zu  erreichen  wußte,  die  rechts  und  links  von  einem  unter  dem  Chorbogen 
gelegenen  Altäre  zwischen  diesem  und  den  benachbarten  Ecken  des  Schiffes  ein¬ 
gesetzt  waren.  Eine  anschauliche  Vorstellung,  wie  man  sich  die  ganze  Anlage  etwa 
zu  denken  habe,  gewinnt  man  noch  heute  in  der  Dominikanerkirche  zu  Würzburg, 
die  auf  einen  alten  Bau  in  den  ungefähren  Ausmessungen  der  Frankfurter  Ordens¬ 
kirche  zurückgeht,  auf  dessen  Grundlage  jedoch  im  18.  Jahrhundert  zum  größten 
Teile  neu  erbaut  worden  ist.  Eine  Abweichung  von  dem  in  unserem  Falle  an¬ 
gewandten  System  besteht  nur  darin,  das  hier  nicht  mehr  als  ein  Hochaltar  vorhanden 
ist.  Er  liegt  in  der  Längsachse  der  Kirche,  im  Chorhause,  aber  dem  Eingang  des¬ 
selben  genähert,  und  bildet  zusammen  mit  zwei  seitlich  anschließenden  Türen  eine 
förmliche  Abschlußwand,  hinter  der  sich,  den  Blicken  der  Laien  entzogen,  das  dem 
Chordienst  vorbehaltene  Presbyterium  befindet. 

Endlich  aber  kommt  uns,  um  alle  Zweifel  zu  zerstreuen,  die  schon  früher  erwähnte 
Darstellung  vom  Innern  der  Frankfurter  Dominikanerkirche  von  Vögelin  zu  Hilfe1. 
Der  in  Rede  stehende  Altar  ist  auf  seiner  Zeichnung  besonders  gut  zu  erkennen. 
Man  sieht  aber  auch  hinter  ihm  die  Krönung  eines  zweiten,  noch  höheren  Taber¬ 
nakels  hervorragen,  die  in  ihrem  obersten  Abschluß  eine  Statue  trägt.  In  diesem 
haben  wir  nach  allem,  was  vorliegt,  den  im  Jahre  1683  geweihten  eigentlichen  Hoch¬ 
altar  zu  erkennen2.  Der  andere,  unter  dem  Triumphbogen  gelegene  ist  ein  Volks¬ 
oder  Sakramentsaltar. 

Ist  somit  des  Rätsels  Lösung,  was  den  „hohen  Altar“  bei  Jacquin  betrifft,  durch 
Vögelins  Zeichnung  unwiderleglich  gewonnen,  so  gibt  dieselbe  auch  noch  in  einer 
anderen  Hinsicht  willkommenen  Aufschluß.  Wir  erinnern  uns  aus  dem  Jahre  1686 
der  Weihe  zweier  neuen  Altäre3,  in  denen  Jacquin  einen  Salvator-  und  einen  Marien¬ 
altar  vermutet.  Daß  sie  Gegenstücke  gebildet  haben,  lassen  uns  noch  einige  weitere, 
von  demselben  Autor  zusammengetragene  Notizen  annehmen,  in  welchen  einmal 
von  einem  Begräbnis  die  Rede  ist  „inter  altare  Salvatoris  et  Beatae  Virginis  ante 
gradum  inter  utrumque  memoratum  altare“4.  Noch  bestimmter  gibt  uns  Deutsch 
ihre  Lage  in  einem  seiner  Chronik  eingefügten  Jahrzeitenverzeichnis  zu  erkennen, 
wo  von  einer  1731  für  eine  Jungfrau  Agnes  Schützin  übernommenen  Verpflichtung 
die  Rede  ist,  ein  Anniversarium  „vor  dem  hohen  und  beneben  beider  Altär  Salvatoris 

1  Siehe  oben  S.  28. 

*  Dieselbe  Nebeneinanderstellung  zweier  vor  allen  anderen  bevorrechteten  Altäre  scheint  auf  einer 
Grundrißzeichnung  der  Trierer  Liebfrauenkirche  aus  dem  18.  Jahrhundert  wiederzukehren,  welche 
Dehio  (Handbuch  der  deutschen  Kunstdenkmäler,  IV,  S.  427  f.)  erwähnt.  Sie  zeigt  außer  dem  Chor¬ 
altar  einen  im  Mittelpunkt  der  Vierung  aufgestellten  „Hochaltar“. 

*  Siehe  oben  S.  33.  JC  II,  405.  4  JC  II,  887  zum  Jahre  1743. 
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et  Mariae“  zu  halten1.  Es  waren  also  Nebenaltäre,  die  ihre  Plätze  zu  den  Seiten 
des  am  Eingang  zum  Chore  gelegenen  hohen  Altares  hatten.  Vögelins  Zeichnung 
läßt  aufs  deutlichste  auch  diese  beiden,  dem  Andenken  des  Erlösers  und  der  Jung¬ 
frau  Maria  gewidmeten  Altäre  in  die  Erscheinung  treten;  man  erkennt  sie  rechts 
und  links  an  den  Seiten,  je  vor  dem  vorletzten  Schiffspfeiler  aufgestellt,  und  zwar 
bilden  sie  mit  dem  Hauptaltar  und  seinen  Anbauten  zusammen  eine  einheitliche 
dekorative  Gruppe,  was  sich  auch  darin  ausspricht,  daß  sie  mit  diesen  gemeinsam 
gegen  das  Schiff  der  Kirche  durch  eine  niedrige  Balustrade  oder  Kommunionbank 
gewissermaßen  eingefriedigt  sind2. 

Den  Beschluß  macht  in  der  geschilderten  Reihe  der  17603  gestiftete  Walburgis¬ 
altar,  von  dem  bereits  bei  Gelegenheit  der  Kapellenbauten  die  Rede  gewesen  ist. 
Damit  sind  es  acht  Nebenaltäre,  mit  deren  Vorhandensein  wir  in  der  letzten  Zeit 
des  Klosters  zu  rechnen  haben,  vier  in  den  Kapellen  und  außer  diesen  die  Altäre 
des  Erlösers,  der  Jungfrau  Maria,  des  hl.  Dominikus  und  des  hl.  Sebastian.  Ebenso¬ 
viele  zählt  ein  Rechnungs vermerk  aus  dem  Jahre  1761,  bei  welchem  es  sich  um  die 
Anschaffung  von  acht  neuen  Antependien  für  die  genannten  Altäre  handelt4.  Von 
einer  weiteren  Gründung  ist  auch  später  nicht  mehr  die  Rede. 


2.  DER  ALTARSCHMUCK  IM  17.  UND  18.  JAHRHUNDERT 

Nicht  ohne  Grund  haben  wir  nächst  der  Altarausstattung  des  Mittelalters  auch 
die  des  17.  und  18.  Jahrhunderts  mit  solcher  Ausführlichkeit  in  den  Kreis 
unserer  Betrachtung  gezogen.  Bildet  sie  doch  in  der  Kunstpflege  des  Frankfurter 
Predigerkonvents  ideell  mit  jener  älteren  ein  zusammenhängendes  Ganzes,  und  wenn 
auch  ihr  zuliebe  ein  unvergleichlicher  Bildschmuck,  den  die  scheidende  alte  Zeit 
über  die  Andachtstätten  des  Klosters  ausgebreitet  hatte,  schonungslos  beiseite  ge¬ 
schoben  wurde,  so  ist  doch  der  ererbte  ästhetische  Sinn  der  Konventualen  auch  in 
dieser  späteren  Zeit  unermüdlich  um  die  künstlerische  Verzierung  der  neuen  Grün¬ 
dungen  besorgt  gewesen. 

Auf  die  Errichtung  des  Choraltares  im  Jahre  1683  folgt  die  Neuaufstellung  oder 
-ausstattung  der  Nebenaltäre,  wobei  auch  das  mehrfache  Auftreten  von  Künstlern, 
die  selbst  der  Klostergemeinde  angehören,  nicht  ohne  Interesse  ist.  1702  und  1703 
werden  die  Altäre  der  hl.  Sebastian  und  Anna  durch  den  Konversen  Christophorus 
Boos  auf  Kosten  des  Klosters  und  einiger  seiner  Freunde  hergestellt5.  1703  läßt  die 
Rosenkranzbruderschaft  den  Muttergottesaltar  vergolden6.  1706  wird  für  Rechnung 
des  Kur-Trierischen  Residenten  Hektor  Baur  von  Eysseneck  der  Dominikusaltar 
angefertigt  und  vergoldet7;  ohne  bestimmte  Zeitangabe  wird  als  das  Werk  des  kunst¬ 
geübten  Laienbruders  Boos  außer  dem  zuvor  genannten  der  „letzte  Altar  in  der 
Kirche“  bezeichnet,  auf  dem  17348  eine  Statue  des  hl.  Johann  Nepomuk  Platz  fand. 
1  DC  141. 

2  Eine  solche  umzieht  auch  in  der  Würzburger  Kirche  den  Hochaltar  mit  seinen  beiden  Türen 
nach  der  Seite  des  Schiffes  hin. 

5  je  m,  124.  Stifter  war  ein  kaiserlicher  Postsekretär  Müller,  jedoch  war  das  Altarbild,  wie  schon 
oben  (S.  13)  erwähnt,  von  der  Kaiserinwitwe  Amalia  geschenkt. 

1  JC  III,  137.  5  JC  II,  50.  6  je  II,  505.  7  je  II,  539- 

8  JC  II,  760.  Es  handelt  sich  wohl  um  denselben  Altar  in  der  alten  Sebastiankapelle,  der  1713  ein 
Bild  zu  Ehren  des  hl.  Antonius  erhalten  hatte  (JC  II,  601,  s.  a.  oben  S.  14).  Derselbe  Boos  hat  sich 
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Durch  einen  zweiten  Konversen,  den  Schreiner  Dominikus  Seitz,  ist  ferner  der  neue 
Hochaltar  am  Eingang  des  Chores  geschaffen  worden.  Den  plastischen  Bildschmuck 
daran  lieferte  ein  angesehener  Bildhauer,  Bernhard  Schwartzenberger,  die  Vergoldung 
besorgte  der  uns  schon  bekannte  Malermeister  Stephan  Geubel1. 

Vom  neuen  Hochaltar  ging  der  künstlerische  Schaffenseifer  auf  die  beiden  Neben¬ 
altäre  des  Erlösers  und  der  Jungfrau  Maria  über.  Sie  trugen  bis  dahin  als  Altar¬ 
blätter  zwei  wertvolle  Erinnerungsstücke  aus  alter  Zeit,  das  Gemälde  der  Auf¬ 
erstehung  Christi  von  Philipp  Uffenbach  und  eine  Kopie  von  Dürers  Himmelfahrt 
Mariae  vom  ehemaligen  Thomasaltar,  welche  der  Herzog  Maximilian  von  Bayern, 
als  er  das  Original  1614  für  seine  Galerie  erwarb,  für  das  Kloster  hatte  anfertigen 
lassen.  Jetzt,  im  Jahre  1744,  wurden  diese  Bilder  entfernt  und  durch  je  eine  Statue 
des  Salvator  Mundi  und  der  Muttergottes  ersetzt,  und  zwar  übernahm  die  Kosten  für 
das  Marienbild  eine  Verwandte  des  Vergolders  Barban,  der  Konvent  aber  ließ  den 
Christus  anfertigen  und  beide  vergolden.  Die  Bildwerke  samt  den  zugehörigen  „Ver¬ 
zierungen“  wurden  durch  den  Tochtermann  des  Vergolders  —  sein  Name  wird  uns 
nicht  genannt  —  ausgeführt2. 

Auch  der  Altar  des  hl.  Kreuzes,  der,  wie  wir  schon  durch  Hüsgen  wissen3,  mit 
einem  älteren  Kunstwerk,  einer  in  Holz  geschnitzten  Kreuzigungsgruppe  aus  dem 
Jahre  1500  ausgestattet  war,  wurde  bei  der  fortschreitenden  Unterhaltung  oder  Er¬ 
neuerung  des  Altarschmuckes  nicht  vergessen.  Er  erhielt  1758  eine  neue  Bemalung 
und  Vergoldung4,  nachdem  schon  173  t  „ein  kleines  ausgehauenes  Vesperbild“  daran 
angebracht  worden  war5.  Von  dem  Altar  der  hl.  Walburgis  und  seinem  Gemälde 
ist  ebenfalls  bereits  in  einem  früheren  Zusammenhang,  und  wiederholt  die  Rede  ge¬ 
wesen6.  Nach  seiner  Vollendung  wurden  noch  zwei  Statuen  der  hl.  Apostel  Simon 
und  Judas  Thaddaeus  zu  den  Seiten  aufgestellt,  auch  diese  Geschenke,  und  zwar 
die  erstere  von  einem  ortsansässigen  Kaufmann  Depoulles,  die  letztere  von  P.  Jacquin, 
der  damals  Prior  war7. 

auch  um  die  Herstellung  einer  neuen  Kanzel  verdient  gemacht,  die  1715  von  ihm  begonnen,  jedoch 
nach  seinem  1716  erfolgten  Tode  von  anderer  Hand  vollendet  wurde  (JC  II,  616B).  Hüsgen  rühmt 
das  Werk  (S.  560)  unter  Betonung  seiner  architektonischen  und  figürlichen  Zierate.  Es  war,  wie 
Vögelins  Aufnahme  zeigt,  am  vierten  nördlichen  Schiffspfeiler  (von  Osten  gerechnet)  aufgestellt.  Nach 
der  Säkularisation  des  Klosters  kam  die  Kanzel  in  die  einstweilen  noch  dem  katholischen  Gottesdienst 
belassene  Karmeliterkirche  (Wolff  und  Jung  I  S.  95).  Nachforschungen,  die  nach  ihrem  ferneren  Ver¬ 
bleib  angestellt  wurden,  sind  bis  jetzt  erfolglos  geblieben. 

1  JC  II,  748L,  762.  Zahlungen  an  Schwartzenberger  1733—38,  an  Geubel  1735—36.  Der  letztere  er¬ 
hält  1740  eine  Restzahlung  für  Arbeit  an  den  beiden  „Nebenflügeln“  des  hohen  Altares  (es  sind  wohl 
die  Türen  damit  gemeint),  sowie  für  „zwei  Ordensbilder  oben  hinein“  (JC  II,  840 f.);  1762  erfolgt  eine 
letzte  Ausgabe  für  Versilberung  der  „Bilder“  am  hohen  Altäre  (JC  III,  151).  Beide  Künstler  waren  dem 
katholischen  Bekenntnis  zugetan.  Weitere  Lebensnachrichten  über  Schwartzenberger  bei  Hüsgen  S.  314 
und  Gwinner  S.  242,  über  Geubel  (auch  Geibel  bei  Jacquin)  bei  Gwinner  Zusätze  S.  25.  Persönliches 
über  beide  ferner  bei  JC  II,  856.  947  und  III,  84.  Fr.  Dominikus  Seitz  reist  1740  nach  Köln,  um  in 
der  dortigen  Dominikanerkirche  den  Altar  der  Mater  Dolorosa  auszuführen.  1756  nennt  ihn  die  Chronik 
nochmals  (III,  61)  als  Verfertiger  eines  großen  Sakristeischranks. 

2  JC  II,  930.  3  S.  558.  3  JC  III,  76,  109.  5  JC  II,  727-  6  Siehe  S.  13,  17-  7  JC  III,  125. 
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3.  ÜBERRESTE  DER  ALTARAUSSTATTUNG  UND  SONSTIGES 
BILDWERK  DES  17.  UND  18.  JAHRHUNDERTS 

ls  nach  der  Säkularisation  der  Frankfurter  Klöster  deren  Kirchen  zu  weltlichen 


äjl  Zwecken  eingerichtet  wurden,  entledigte  man  sich  ihres  Mobiliars,  indem  man 
dessen  Bestandteile  an  katholische  Dorfgemeinden,  die  in  den  vorangegangenen 
Kriegsjahren  gelitten  hatten,  abgab.  Auf  diesem  Wege  ist  einiges  auch  von  dem 
Schmuck  der  Barockzeit  aus  der  Dominikanerkirche  erhalten  geblieben,  vor  allen 
Dingen  der  1735  vollendete  Hochaltar  mit  seinen  Seitentüren  und  Nebenaltären, 
die  sich  in  der  katholischen  Pfarrkirche  von  Neuenhain  im  Taunus  im  Jahre  1912 
wiederfanden  und  vermöge  der  Vögelinschen  Zeichnung  identifiziert  werden  konnten. 

Der  Altaraufbau  (Tafel  XLIII),  von  dessen  genauer  Beschreibung  wir  im  Hin¬ 
blick  auf  die  ausgezeichnete  photographische  Nachbildung,  die  unser  Tafelband  ent¬ 
hält,  hier  Abstand  nehmen  können,  ist  aus  Nußbaumholz  gefertigt  und  reich  mit 
Flachornamenten  aus  eingelegten  farbigen  Hölzern  versehen,  die  plastischen  Ver¬ 
zierungen  sind  vergoldet.  Seine  Breite  beträgt  3,65  m,  die  Höhe  von  der  Unter¬ 
kante  der  Mensa  bis  zum  Fuß  des  Kreuzes  gemessen  5,51  m.  Das  Werk  ist  in  einem 
beinahe  klassisch  zu  nennenden  Barockstil,  ruhig  und  edel  in  der  Form  gehalten; 
die  Rückseite  zeigt  eine  geschmackvolle  Felderteilung,  wohl  im  Hinblick  darauf,  daß 
sie  der  im  Presbyterium  versammelten  Klostergemeinschaft  offen  vor  Augen  stand. 
In  der  peinlichen  Sorgfalt  seiner  Ausführung  ist  das  Ganze  ein  Musterbeispiel  von 
klösterlicher  Handwerksarbeit,  bei  deren  Herstellung  die  Zeit  keine  Rolle  spielt.  In 
derselben  Weise  sind  auch  die  beiden  Türen  behandelt,  die  jetzt  von  dem  Altar 
getrennt,  an  den  Seitenwänden  des  Chores  Aufstellung  gefunden  haben,  während 
dieser  selbst  als  Hochaltar  im  eigentlichen  Sinne  wieder  verwendet  ist.  Sie  sind 
einander  vollständig  gleich,  so  daß  wir  uns  an  der  bildlichen  Wiedergabe  von  einer 
genügen  lassen  konnten  (Tafel  XLIV).  Von  dem  alten  Figurenschmuck  weist  der 
Altar  noch  sechs  Engelsgestalten  auf,  vier  kniende  oder  sitzende  auf  und  über  dem 
Hauptgesims  und  zwei  gleichfalls  sitzende,  welche  Leuchter  tragen,  neben  dem  in 
der  Mitte  befindlichen  drehbaren  Hostienverschlusse;  sie  sind  versilbert,  ganz  in  Über¬ 
einstimmung  mit  dem  oben  zitierten  Ausgabeposten  von  17621.  Alt  ist  auch  wohl, 
zum  wenigsten  in  der  Figur  Gottvaters,  die  Dreifaltigkeitsgruppe  im  oberen  Aufsatz. 
Sie  ist  zugleich  nicht  ohne  Belang  für  die  Geschichte  der  Altarstiftungen,  insofern 
sie  durch  ihr  Vorhandensein  die  Vermutung  nahelegt,  daß  der  einst  sogenannte  „hohe 
Altar“,  dem  sie  angehört,  identisch  sein  könnte  mit  dem  1619  geweihten  Dreifaltig¬ 
keitsaltar2.  Neu  sind  die  Apostelstatuen  in  den  Nischen  des  Unterbaues.  Sie  sind 
gleich  dem  über  dem  Krönungsbaldachin  angebrachten  Kreuze  moderne  Zutat. 

In  den  Giebelaufsätzen  der  Türen  ist  je  ein  Gemälde  aus  dem  Legendenkreise  der 
Dominikaner  eingelassen,  einmal  die  Begabung  des  Ordensstifters  durch  die  hl.  Petrus 
und  Paulus  mit  Stab  und  Buch  zum  Zeichen  seines  Auftrags,  das  Evangelium  aus¬ 
zubreiten  und  die  Irrlehrer  zu  bekämpfen,  das  andere  Mal  die  hl.  Jungfrau,  welche 
dem  hl. Thomas  von  Aquino  während  seiner  Studien  erscheint3.  Es  sind  ohne  Zweifel 
jene  „Ordensbilder“,  für  welche  Meister  Stephan  Geubel  im  Jahre  1740  ausbezahlt 

1  Siehe  S.  37.  *  Siehe  S.  32. 

*  Zur  Deutung  beider  Szenen  hat  in  freundlicher  Zuvorkommenheit  Herr  P.  Hieronymus  Wilms, 
O.  P.  in  Düsseldorf,  beigetragen. 
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wurde1;  sie  sind  die  einzigen  heute  noch  nachweisbaren  Proben  seines  Talents,  die 
allerdings  von  diesem  keine  hohe  Meinung  zu  erwecken  vermögen. 

Die  beiden  Nebenaltäre,  die  ebenfalls  eine  ihrer  alten  Bestimmung  entsprechende 
Verwendung  in  der  Neuenhainer  Kirche  gefunden  haben2,  zeigen  in  Kunstform  und 
Material  völlige  Übereinstimmung  mit  dem  Hauptaltar,  nur  steht  die  handwerkliche 
Durchführung  nicht  ganz  auf  derselben  Höhe  wie  dort,  und  auch  die  Ausmessungen 
sind  kleiner;  ihre  Breite  beträgt  nur  etwas  mehr  als  2  m.  Vortreffliche  Bildhauer¬ 
arbeiten  sind  dagegen  die  darin  aufgestellten,  in  ihrer  alten  Fassung  unberührt  ge¬ 
bliebenen  lebensgroßen  Stutuen  des  Salvators  und  der  Maria  (Abb.  n);  Fleisch¬ 
teile  und  Bekleidung  sind  in  natürlichen  Farben  bemalt,  die  Mäntel  vergoldet;  die 
Höhe  der  ersten  Figur  beträgt  1,68  m,  die  der  letzteren  1,70  m. 

Die  glückliche  Auffindung  des  Hochaltares  und  seiner  beiden  Nebenaltäre  er¬ 
mutigte  zu  weiteren  Nachforschungen  in  derselben  Richtung,  wozu  einige  aus  der 
Registratur  der  ehemaligen  „Fürstlich-Primatischen  unmittelbaren  Geistlichen  Güter¬ 
administration“  herrührende  Aktenstücke  einen  brauchbaren  Wegweiser  darboten. 
Unter  ihnen  ist  neben  anderen  ein  undatiertes  Schreiben  des  Kaplans  der  nicht  weit 
von  Gelnhausen  gelegenen  Gemeinde  Cassel  in  der  Pfarrei  Wirtheim  enthalten, 
wonach  diese  „einen  der  zwei  größeren  Nebenaltäre“  aus  der  Frankfurter  Domini¬ 
kanerkirche  an  sich  zu  bringen  wünscht.  Ein  Angebot  von  5  Carolin  sowohl  für  den 
sogenannten  Kreuz-  als  für  den  S.  Johann  Nepomukaltar  ist  beigefügt3.  Nun  ist  in 
dem  von  Bickell  bearbeiteten  hessischen  Denkmälerwerk  eine  Abbildung  vom  Hoch¬ 
altar  in  der  Kirche  des  genannten  Ortes  mitgeteilt,  wie  er  zu  Anfang  dieses  Jahrhun¬ 
derts  aussah4.  Man  hat  ein  ansehnliches  Werk  vor  Augen,  das  in  seinem  architek¬ 
tonischen  Aufbau  mit  den  vier  schwebenden  Engelsfiguren  stark  an  den  in  dem 
Frankfurter  Kloster  gepflegten  dekorativen  Stil  erinnert,  den  wir  von  den  Altären 
in  Neuenhain  und  aus  Vögelins  Zeichnung  kennen;  der  mittlere  Teil  enthält  die  Figur 
eines  hl.  Nepomuk,  wie  wir  sie  nach  Jacquins  Angabe  dort  voraussetzen  dürfen5.  Wie 
eine  Nachprüfung  an  Ort  und  Stelle  ergab,  ist  diese  letzte  jetzt  entfernt  und  auf  dem 
Boden  des  Rathauses  aufgehoben;  ihre  Stelle  im  Altar  nimmt  ein  geschmackloses 
modernes  Tabernakel  ein;  der  sonstige  Aufbau  ist  unversehrt.  Im  Dorfe  hat  sich  die 
Überlieferung  erhalten,  daß  das  Werk  aus  einer  Frankfurter  Kirche  stammt.  So  kann 
es  wohl  angesichts  der  verschiedenen  Anzeichen,  die  sich  auf  diesen  einen  Punkt 
vereinigen,  kaum  einem  Zweifel  unterliegen,  daß  wir  es  hier  mit  dem  einst  in  der 
Johann  Nepomukkapelle  der  Predigerkirche  aufgestellten  Retabulum  zu  tun  haben. 

Über  ein  vereinzeltes  mittelalterliches  Kunstwerk,  das  bei  Gelegenheit  dieser 
Nachforschungen  an  einer  weit  entfernten  Stelle  zutage  kam,  ist  schon  im  Zusammen¬ 
hang  der  älteren  Altarausstattung  gehandelt  worden6.  An  Bildwerken  der  Barock¬ 
zeit  ist  außer  den  genannten  nichts  mehr  nachzuweisen,  soweit  es  sich  um  Gegen¬ 
stände  handelt,  die  der  andächtigen  Verehrung  ausgestellt  waren.  Ebenso  dürftig 

1  Siehe  S.  37. 

3  Nach  gefälliger  Mitteilung  des  Herrn  Pfarrers  J.  B.  Schramm  in  Neuenhain,  dem  wir  auch  die  ge¬ 
nauen  Maße  des  Hochaltars  verdanken,  sind  beide  Altäre  auf  der  Innenseite  der  Leuchterbank  in  alter 
Schrift,  der  eine  als  „Salvator-Altar“,  der  andere  als  „Maria-Altar“  bezeichnet. 

3  F.  S.  A.  Stadtkämmerei,  Abt.  I,  E  III,  Nr.  9. 

*  Die  Bau-  und  Kunstdenkmäler  im  Regierungsbezirk  Cassel,  Bd.  I,  bearbeitet  von  Bickell,  Mar¬ 
burg  1901,  S.  141,  Tafel  229.  Die  Figur  im  Altar  ist  von  dem  Herausgeber  irrtümlich  als  S.  Franziskus 
benannt.  5  Siehe  oben  S.  13,36.  8  Siehe  oben  S.  28  f. 
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ist  es  mit  den  Grabmälern  dieser  Epoche  bestelllt.  Mit  einigen  gemalten  Epitaphien 
werden  wir  es  später  im  zweiten  Abschnitt  dieses  Buches  zu  tun  bekommen.  Von 
plastischen  Denkmälern  dieser  Gattung  ist  nur  eines  zu  nennen,  der  Grabstein  einer 
bürgerlichen  Familie  Haselbeck,  ein  hübsches  Reliefbild  von  rotem  Sandstein  aus 
dem  17.  Jahrhundert  mit  dem  Gekreuzigten  in  der  Mitte  und  den  knienden  Bildnis¬ 
gestalten  der  Verstorbenen  zu  dessen  Füßen;  er  ist  jetzt  an  der  Nordseite  des  Chores 
in  die  Wand  eingelassen  (Abb.  9)1;  die  Maße  sind  1,90  m  in  die  Höhe  und  1,10  m 
in  die  Breite. 


4.  DAS  KÜNSTLERISCHE  GESAMTBILD  VON  KIRCHE  UND  KLOSTER 
IN  DESSEN  LETZTER  PERIODE  VOR  DER  SÄKULARISATION 

Natürlich  bedeutet  die  Neugestaltung  des  Altarschmuckes  der  Frankfurter  Prediger¬ 
kirche  im  17.  und  18.  Jahrhundert  nur  eine  Seite  eines  gleichzeitig  nach  den 
verschiedensten  Richtungen  tätigen  künstlerischen  Ehrgeizes.  Auf  den  Neubau  des 
Klostergebäudes  seit  1680,  aus  dem  „das  schönste  Kloster  der  Provinz“  hervor¬ 
ging2,  haben  wir  schon  hingewiesen.  Ihm  geht  zwar  keine  Neuschöpfung,  doch  aber 
eine  durchgehende  Modernisierung  der  Kirche  zur  Seite.  Als  leitendes  Prinzip  gibt 
sich  dabei,  wie  schon  bei  den  Maßnahmen  des  P.  Kocher3,  das  Streben  nach  all¬ 
gemeiner  Ausweitung  und  Aufhellung  zu  erkennen.  Eine  gesteigerte  Lichtzufuhr 
wird  durch  die  Einfügung  zweier  neuen  Ovalfenster  im  Westen,  vor  allem  aber 
durch  die  1693  erfolgte  Umgestaltung  des  mittelalterlichen  Oberlichtgadens  über 
der  südlichen  Kapellenreihe  herbeigeführt,  dessen  sämtliche  Fensteröffnungen  bis 
auf  eine  erweitert,  und,  wie  sowohl  Reiffensteins  als  auch  Vögelins  Aufnahme  zeigt, 
zu  großen  Rundbogenöffnungen  umgestaltet  worden  sind4.  Eine  Ausweißung  des 
Kirchenraumes  im  Jahre  1 695 5,  endlich  die  Einsetzung  von  5000  neuen  Spiegel¬ 
scheiben  in  die  Fenster  im  Jahre  1730 6  tun  das  übrige. 

So  stellt  sich  uns  denn  in  der  Zeit,  als  Jacquin  schrieb,  das  Innere  der  Kirche, 
wenigstens  was  den  farbigen  Anschein  und  die  Mobiliarausstattung  anlangt,  durch¬ 
aus  im  Gewände  des  Barockzeitalters  dar:  Wände  und  Decken  in  reinem  Weiß  mit 
untermengtem  Golddekor,  die  Rundpfeiler  in  Farbe,  wohl  in  Nachahmung  von 
buntem  Marmor,  gestrichen7,  die  Fenster  mit  weißer  Verglasung  ausgestattet.  Er¬ 
freulicherweise  hat  der  Erneuerungsfanatismus  wenigstens  vor  dem  alten  Schmuck 
der  Wappenfenster  im  Chore  Halt  gemacht,  von  deren  Schönheit  sich  noch  Hüsgen 
erfüllt  zeigt,  wie  denn  auch  die  Kapellen  nicht  ganz  verloren  zu  haben  scheinen, 
was  sie  an  alter  Glasmalerei  besaßen8.  Wie  die  Kirche  des  weiteren  mit  Gemälden 
und  Skulpturen  geziert  war,  mag  den  im  Anhang  mitgeteilten  Auszügen  aus  Jacquins 
Chronik  wie  aus  Hüsgens  Schilderung  entnommen  werden.  Vögelins  Zeichnung 
sekundiert  diesen  beiden  Augenzeugen,  ist  aber  mehr  für  den  allgemeinen  Eindruck, 
als  für  das  Einzelne  maßgebend,  in  welch  letzterer  Hinsicht  der  Künstler  sich,  wie  schon 

.  1  Die  von  einer  ovalen  Kartusche  umschlossene,  in  Kapitalbuchstaben  ausgeführte  Inschrift  lautet: 
Anno  1638  den  12  May  ist  der  erbar  vnd  achtbar  Tho'mas  Haselbeck  von  Stravbing  Burger 
vnd  Byrbrever  zv  Franckfvrt  vnd  Anna  Christina  sein  ehliche  Havsfraw  mit  ihr  erzevgt(en) 
Söhn  in  Gott  seidig  verschieden  seines  Alters  56  Jahr.  Gott  der  allmechtig  verleye  ihm  vnd  allen 
ein  fröliche  Avfersthevng.  Amen.  2  Battonn  II,  135.  3  Siehe  oben  S.  22.  *  JC  II,  452. 

5  JC  II,  462.  6  JC  II,  7T9-  7  JC  II,  462.  8  Hüsgen  S.  558,  560. 
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früher  angedeutet,  einige  Freiheit  erlaubt  zu  haben  scheint.  Immerhin  sind  bei  ihm 
außer  den  schon  früher  namhaft  gemachten  Altären,  die  der  Johann  Nepomuk-  und 
der  Walburgiskapelle  erkennbar,  ferner  von  Gemälden  ein  großes,  in  reichem 
Barockrahmen  an  der  nördlichen  (linken)  Kirchenwand  aufgehängtes  Stück,  das  sich 
mit  seiner  deutlich  sichtbaren  Figurenkomposition  als  das  noch  wohl  erhaltene 
Epitaph  des  bekannten  Frankfurter  Buchhändlers  Sigmund  Feyerabend  (f  1590) 
zu  erkennen  gibt1.  Am  Stirnpfeiler  der  Sebastianskapelle  haben  wir  oben  bereits 
die  Holzhausensche  große  Kreuzigungsgruppe  festgestellt2,  ein  mit  Sicherheit  be¬ 
stimmbares  plastisches  Bildwerk  ist  endlich  die  am  vierten  Pfeiler  rechts  aufgestellte 
Statue  eines  Heiligen  in  ritterlicher  Ausrüstung,  es  ist  die  des  Königs  Heinrich  des 
Heiligen,  die  1736  geschenkt  wurde3. 

Den  Besucher  des  Klosters,  der  sich  weiterhin,  die  Kirche  verlassend,  dem  inneren 
Bereich  der  Wohn-  und  Repräsentationsräume  zuwandte,  empfing,  von  den  statt¬ 
lichen  Bogenhallen  des  Kreuzganges  umrahmt,  eine  freundliche  Gartenanlage4,  in 
deren  Mitte  eine  Statue  des  guten  Hirten  von  dem  in  Frankfurt  hochgeschätzten 
Bildhauer  Donnet  zu  sehen  war.5  Die  Wände  des  Kreuzgangs  trugen  Malereien 
wie  in  alter  Zeit.  Doch  scheint  man  sich  mit  einem  weniger  kostspieligen  Aufwande 
begnügt  zu  haben.  In  dem  neu  erbauten  Umgang  wurden  zunächst  1707  die  Bilder 
von  28  Ordensheiligen  aufgehängt,  sie  waren  das  Werk  des  Malers  Jakob  Donnet6. 
Dazu  kam  1724  ein  Zyklus  von  7  großen  Passionsbildern  hinzu,  Stiftungen  von 
Gönnern  des  Klosters,  die  bis  1729  vollendet  waren.  Aus  dem  Umstande,  daß  eines 
derselben,  die  Kreuzigung,  deren  Darstellungsform  beanstandet  wurde,  später  als 
Geschenk  an  die  Kapuziner  kam,  läßt  sich  entnehmen,  daß  auch  dieser  aus  einzelnen 
beweglichen  Gemälden  bestand  und  nicht  auf  die  Wand  gemalt  war7.  Dies  letzte 
war  dagegen  der  Fall  bei  einer  Darstellung  der  Bestätigung  der  Ordensregel  des 
hl.  Dominikus  durch  Papst  Honorius  III.,  das  Stephan  Geubel  im  Jahre  1723  in 
demselben  Kreuzgang  ausführte,  einem  Werke,  das  kein  langes  Leben  gefristet  hat. 
Da  der  Künstler  sich  der  Ölfarbe  bedient  hatte,  löste  sich  die  Malerei,  wie  Jacquin 
berichtet,  von  der  Wand  und  wurde  1767  übertüncht8.  Trotz  dieser  Unbilden  sind 
Reste  der  Malerei  wieder  zum  Vorschein  gekommen,  als  an  derselben  Stelle  —  es 
war  die  südwestliche  Ecke  des  Kreuzganges  —  im  Jahre  1882  eine  Treppe  nach  dem 
oberen  Stockwerk  angelegt  wurde.  Cornill  ließ  damals  durch  den  Maler  Julius 
Happ  eine  Aquarellkopie  anfertigen,  die  der  Sammlung  des  Historischen  Museums 
einverleibt  wurde  (Inv.  Nr.  C  2703). 


5.  VEREINIGUNG  UND  KONSERVIERUNG  DES  ALTEN  KUNST¬ 
BESITZES  IM  18.  JAHRHUNDERT 

Ein  bedauernswertes  Werk  der  Zerstörung  war  mit  der  Entfernung  der  Altäre 
des  15.  und  16.  Jahrhunderts  zur  Ausführung  gelangt,  aber  indem  man  sie  durch 
andere,  mehr  dem  Zeitgeschmack  entsprechende  ersetzte,  ging  man  doch  nicht 
so  weit,  sie  völlig  zu  vernichten.  Sie  wurden  nur  beiseite  gestellt,  und  es  dauerte 

1  Siehe  II.  Teil,  XVII.  2  Siehe  oben  S.  29.  3  JC  II,  779.  4  JC  II,  733. 

5  Errichtet  1732,  JC  II,  740.  Über  Cornelius  Andreas  Donett  (sic)  s.  die  Lebensnachrichten  bei 
Hiisgen  S.  320  ff.,  Cwinner  S.  249.  6  JC  II,  551.  7  JC  II,  670.  8  JC  II,  668. 
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nicht  lange,  bis  das  auch  im  Kloster  neu  erwachte  historische  Verständnis  des  18.  Jahr¬ 
hunderts  den  Weg  zu  ihnen  zurückfand  und  ihnen  sogar  eine  neue  praktische  Ver¬ 
wendung  gab.  Die  noch  vorhandenen  Bildtafeln  wurden  aus  den  Winkeln,  in  die 
man  sie  verwiesen  hatte,  wieder  hervorgezogen  und  dienten  nun,  mit  schlichten 
Holzleisten  eingerahmt,  zum  Schmuck  der  Wände  in  der  Kirche,  wie  auch  der 
Empfangs-  und  Wohnräume  des  Klosters.  Es  ist  nicht  ohne  zeitgeschichtliches 
Interesse,  zu  beobachten,  wie  die  Frankfurter  Ordensgemeinschaft  bei  diesem  Vor¬ 
gehen  so  wenig  wie  bei  der  Regelung  der  auf  Bau  und  Innenausstattung  bezüg¬ 
lichen  Fragen  allein  gestanden  hat.  In  derselben  Weise  ist  man  auch  in  anderen 
Klostergemeinden,  so,  um  nur  zwei  ungefähr  gleichzeitige  Beispiele  zu  nennen,  in 
der  Zisterzienserabtei  von  Kaisheim  bei  Donauwörth  und  in  dem  Augustiner-Chor¬ 
herrnstift  zu  den  Wengen  in  Ulm  verfahren.  Dort  wurden  die  Flügelbilder  des  großen 
Holbeinschen  Hochaltares  1673  von  ihrem  bestimmungsmäßigen  Standort  an  die 
Wände  des  Presbyteriums  verwiesen,  und  1715  auseinandergesägt,  um  einen  neuen 
Platz  beiderseits  vom  Eingang  der  Kirche  zu  erhalten1;  hier  fanden  sich  bei  der 
Säkularisation  im  Jahre  1803  zahlreiche  ältere  Gemälde,  die  nichts  anderes  als  Reste 
ehemaliger  Altäre  gewesen  sein  können,  in  der  Prälatur  und  in  den  Gängen  an  den 
Wänden  verteilt  vor2. 

Das  Geschäft  der  Neuordnung  der  Bilderschätze  hat  man  in  dem  Frankfurter 
Kloster  so  ergiebig  wie  möglich  einzurichten  gesucht.  Vor  allem  war  man  darauf 
bedacht,  die  Zahl  der  vorhandenen  Gemälde  dadurch  zu  vermehren,  daß  man  die 
auf  beiden  Seiten  bemalten  Altarblätter  auseinandernahm  und  so  statt  eines  Bildes 
deren  zwei  gewann.  Im  Jahre  1705  wurden  nach  Ausweis  der  Exposita  „wegen 
Bilder  in  der  Mitten  zu  spalten“  dem  Schreiner  4  fl.  bezahlt3.  Jacquin  vermutet, 
daß  es  sich  dabei  um  die  Lostrennung  gewisser  grau  in  grau  gemalter  Tafeln  ge¬ 
handelt  habe,  die  zu  seiner  Zeit  im  Chor  der  Kirche  über  den  Sitzreihen  des  Ge¬ 
stühls  aufgehängt  waren,  und  unter  denen  sich,  wenn  man  eine  durch  P.  Deutsch 
übermittelte  Notiz  hinzunimmt4,  auch  die  von  Grünewald  und  Hans  Dürer  gemalten 
Grisaillen  vom  Thomasaltar5  befunden  zu  haben  scheinen.  Begreiflich  genug,  wenn 
Jacquin  hinzufügt,  daß  die  im  Kloster  verkehrenden  Künstler  des  Lobes  der  an 
jener  Stelle  aufgehobenen  Kunstwerke  voll  gewesen  seien. 

Der  eigentliche  Sammeleifer  scheint  aber  erst  um  fünfzig  Jahre  später  erwacht 
zu  sein,  als  der  geschichts-  und  altertumskundige  P.  Jacquin  selbst  die  Führung 
übernahm.  Das  erste,  was  die  Klosterrechnung  in  der  Zeit  seines  zweiten  Priorates 
zur  Sache  meldet,  ist  1752  die  Anschaffung  einer  neuen  großen  Säge  für  die  Schreinerei 
des  Klosters6,  und  noch  im  Sommer  desselben  Jahres  geht  es  an  das  Zerlegen  der 
Holbeinschen  Altarflügel.  Jacquin  verläßt  nach  Ablauf  seiner  dreijährigen  Amtszeit 
das  Kloster  1754,  um  die  Vorstandschaft  des  Wormser  Ordenshauses  zu  übernehmen7. 
Während  seiner  Abwesenheit  gehen  aber  die  Arbeiten  an  der  Instandsetzung  der 
Klosterbilder  weiter.  Um  „die  alte  Mahlereien  in  refectorio  auszubeßern“,  die  „Stäbger 
an  denen  sambten  Schildereien  im  Refectorio  zu  vergulden“  u.  a.  m.  werden  im 
Jahre  1755  verschiedene  Posten  gebucht8,  und  nochmals  ist  von  einer  „Herrichtung 
aller  Bilder“  zum  Jahre  1758  die  Rede9.  Das  Sommerrefektorium,  das  schon  früher 

1  Katalog  der  Gemäldesammlung  der  Kgl.  Älteren  Pinakothek  in  München,  1.  Aufl.  (1885)  S.  42,  Nr. 
193  ff.  9  Konrad  Lange  im  Repertorium  XXX,  1907  S.  530  nach  Weyermann.  3  JC  II,  513. 

4  DC  48.  5  Siehe  II.  Teil  VII.  6  JC  III,  20.  ’  JC  III,  45.  8  JC  III,  54.  9  JC  III,  76. 
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zu  gelegentlicher  Aufstellung  von  Gemälden  gedient  hatte1,  wird  jetzt,  und  zwar 
augenscheinlich  wieder  unter  Jacquins  Ägide,  zur  eigentlichen  Bildergalerie  des 
Klosters  erhoben,  deren  ausführliche  Schilderung  uns  wiederum  in  dessen  eigenen, 
von  uns  im  Anhang  wiedergegehenen  Aufzeichnungen2  und  in  Hüsgens  Mitteilungen3 
erhalten  ist.  Auch  das  Winterrefektorium  wurde  als  Gemäldezimmer  in  Anspruch 
genommen,  doch  waren  hier  nur  Sachen  von  geringerem  Werte,  und  zwar  vorzugs¬ 
weise  die  grau  in  grau  gemalten  Außenseiten  verschiedener  Altäre  untergebracht: 
mit  gutem  Grunde  hatte  man  die  besseren  Stücke  dem  Sommerrefektorium  Vorbe¬ 
halten,  wo  sie  während  der  kalten  Jahreszeit  durch  keinerlei  Ofenhitze  zu  leiden 
hatten.  Für  einige  Prunkstücke  hatte  man  ein  „conclave  magnum“  oder  „majus“, 
wie  es  Jacquin  abwechslungsweise  nennt,  als  Ort  der  Aufbewahrung  ausersehen. 
Dort  befand  sich  neben  zwei  Holbeinschen  Tafeln  der  Grablegung  Christi  und  des 
Todes  Mariae  die  Kopie  von  Dürers  Marienkrönung  und  das  Original  von  Uffen- 
bachs  Himmelfahrt  Christi.  Wir  gehen  auf  die  Einzelheiten  dieser  Aufstellung  hier 
nicht  näher  ein.  Um  so  weniger  können  wir  jedoch  um  der  lückenlosen  Veranschau¬ 
lichung  der  von  Jacquin  und  Hüsgen  mitgeteilten  Angaben  willen  darauf  verzichten, 
uns  über  die  Lage  der  zuvor  genannten  Aufbewahrungsorte  innerhalb  des  Klosters, 
von  der  uns  schon  bekannten  Sakristei  abgesehen,  in  aller  Kürze  Rechenschaft  ab¬ 
zulegen. 

ir  werden  diese  Orte  grundsätzlich  da  zu  suchen  haben,  wo  in  den  klöster- 


V  V  liehen  Siedelungen  des  Mittelalters  wie  der  neueren  Zeit  die  der  Repräsen¬ 
tation  oder  dem  geselligen  Leben  der  Brüder  vorbehaltenen  Räume  in  der  Regel 
angeordnet  waren,  in  den  unmittelbar  an  den  Kreuzgang  anschließenden  Gebäudeteilen 
des  Erdgeschosses.  Es  läßt  sich  aber  auch  für  einen  jeden  von  ihnen  in  dem  uns  durch 
den  Thomas  sehen  Lageplan  überlieferten  Grundriß  des  Klosters  genau  die  Stelle 
nachweisen,  die  er  eingenommen  hat.  Und  zwar  sind  es,  wie  schon  bei  einigen 
früheren  Anlässen  dieser  Art,  verschiedene  von  unseren  Chronisten  verzeichnete 
zufällige  Vorkommnisse,  die  uns  bei  dieser  Festlegung  den  Weg  weisen  (Abb.  67). 

Hat  uns  bei  der  Orientierung  über  die  Kapellen  der  Weg,  den  eine  Prozession 
am  Sonntage  nach  Fronleichnam  im  Jahre  1759  im  Kloster  zurücklegte,  die  von 
uns  vermutete  Ortsbestimmung  der  Kapelle  des  hl.  Johann  Nepomuk  bestätigt4,  so 
läßt  eine  andere  Prozession,  die  am  Pfingstfest  desselben  Jahres  stattfand,  auch  die 
Lage  der  Refektorien  in  die  Erscheinung  treten.  Sie  geht  durch  den  nach  der 
Straße,  der  ehemaligen  Prediger-  jetzt  Klostergasse  zu  gelegenen  Teil  des  Kreuz¬ 
gangs,  also  dessen  westlichen  Flügel,  um  dann  an  den  Refektorien  vorbei  in  den 
Garten  und  über  die  Sakristei  nach  der  Kirche  zurückzugelangen5.  Daraus  ergibt 
sich,  daß  beide  Refektorien  an  den  nördlichen  Teil  des  Kreuzganges  anstießen,  was 
um  so  wahrscheinlicher  wird,  als  nach  dem  Thomas  sehen  Plan  hier  auch  die  Küche 
lag.  Allerdings  zeigt  der  Riß  in  der  Flucht  des  nördlichen  Gebäudetraktes  nicht 
nur  zwei,  sondern  drei  größere  Räume  nebeneinander  liegend,  und  wir  stehen  somit 
noch  immer  vor  der  Wahl,  in  welchem  von  diesen  wir  das  eine,  und  in  welchem 
das  andere  Refektorium  zu  erkennen  haben.  Allein  auch  hier  vermag  die  Gründ¬ 
lichkeit  von  Jacquins  Mitteilungen  weiterzuhelfen.  Von  jener  ersten  Prozession, 

1  JC  II,  430  zum  Jahre  1689.  2  JC  I,  29a  ff.  3  S.  558  ff.  4  Siehe  oben  S.  13. 


5  JC  III,  94- 
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die  nach  Fronleichnam  stattfand,  heißt  es,  daß  sie  den  Kreuzgang  von  der  Kirche, 
und  zwar  diesmal  von  deren  nordöstlichem  Ausgang  her,  durchschreitend,  die  erste 
Station  bei  einem  Altar  erreicht  habe,  der  „nächst  der  Türe,  hinter  welcher  man 
das  Winterrefektorium  betritt“,  errichtet  war1.  Dies  kann  nur  eine  sein:  der  Grund¬ 
riß  zeigt  sie  in  der  nordwestlichen  Ecke  des  Kreuzganges.  Sie  führt  zu  einem  Vor¬ 
platz,  der  seinerseits  wieder  den  Zugang  zur  westlichsten  der  drei  großen  Stuben 
der  Nordseite  vermittelt.  Diese  Stube  ist  im  Unterschiede  von  den  beiden  anderen 
heizbar,  wie  durch  den  auf  dem  Vorplatz  kenntlich  gemachten  Kamin  angedeutet 
ist.  Ohne  Zweifel  ist  sie  das  Winterrefektorium  gewesen,  was  auch  durch  den 
weiteren  Umstand  bekräftigt  wird,  daß  sie  zwei  Fenster  nach  dem  Kreuzgang  auf¬ 
weist,  es  sind  dies  die  beiden  neuen  Fenster,  die  nach  Jacquin  im  Jahre  1752  in  das 
Winterrefektorium  „gegen  den  Kreuzgang“  gebrochen  wurden2.  Auch  für  die  Be¬ 
stimmung  des  Sommerrefektoriums  ist  die  Zahl  der  Fenster  und  Türen  ausschlag¬ 
gebend:  1736  wird  eine  Tür  zusamt  zwei  Fenstern  in  das  „Sommerrefektorium  am 
Kreuzgang“  gelegt3.  Diese  Notiz  kann  sich  nur  auf  die  neben  der  Küche  gelegene 
Räumlichkeit  beziehen,  die  zwei  Fenster  nach  dem  äußeren  die  Wirtschaftsgebäude 
umschließenden  Klosterhofe  und  neben  einem  dritten  Fenster,  das  auf  den  Kreuz¬ 
gang  sieht,  eine  ebendahin  führende  Türe  aufweist.  Die  Verwendung  des  zwischen 
den  beiden  Refektorien  liegenden  dritten  Raumes  bleibt  ungewiß;  vielleicht  dürfen 
wir  in  ihm  das  bei  Fliisgen  erwähnte  Nebenzimmer  vermuten,  in  welchem  die  Bild¬ 
nisse  des  Jakob  Heller  und  der  Katharina  von  Melem  hingen4. 

Noch  ist  endlich  das  „Conclave“,  dessen  Jacquin  wiederholt  gedenkt,  ausfindig 
zu  machen.  Er  nennt  es  einmal  „conclave  majus  ante  cellam“,  also  vor  dem  Keller 
gelegen5.  Mit  derselben  Bezeichnung  „e  regione  cellariae“  wird  es  uns  ein  ander¬ 
mal  zum  Jahre  1705  auch  bei  P.  Deutsch  genannt6,  und  bei  dieser  Gelegenheit  er¬ 
fahren  wir  auch,  zu  welchem  Zweck  es  eigentlich  bestimmt  war.  Hier  trat  nämlich 
in  dem  genannten  Jahre  das  Provinzialkapitel  zur  Wahl  eines  neuen  Oberhauptes 
zusammen,  das  Conclave  ist  also  der  Kapitelsaal  des  Klosters  gewesen.  Dieser  Be¬ 
deutung  scheint  auch  seine  innere  Ausstattung  entsprochen  zu  haben.  Wir  erfahren, 
daß  es  1756  mit  Wandteppichen  geschmückt  wurde7,  eine  Auszeichnung,  deren 
außerdem  nur  das  Presbyterium  der  Kirche  1762  gewürdigt  worden  ist8.  Es  be¬ 
reitet  keine  besonderen  Schwierigkeiten,  den  Saal  an  der  Hand  von  Deutschs  und 
Jacquins  Angaben  in  dem  mchrerwähnten  Plane  aufzusuchen.  Wir  finden  dort 
zwei  Kellereingänge  verzeichnet,  einen  im  Vorplatz  des  Winterrefektoriums  und 
einen  zweiten  in  der  nordöstlichen  Ecke  des  Kreuzganges,  dicht  neben  Küche  und 
Speisekammer.  An  dieser  Stelle  steigt  man  auch  heute  noch  zu  einem  nach  allen 
Regeln  der  Kunst  erbauten  Weinkeller  hinab,  der  sich  unter  dem  ganzen  nördlichen 
Flügel  des  Gebäudevierecks  hinzieht.  Hier  lagerten  wohl  die  Erträgnisse  der  aus¬ 
gedehnten  Weingüter,  die  das  Kloster  im  Main-  und  Rheingau  besaß,  und  aus  denen 
ein  bedeutender  Teil  seiner  Jahreseinkünfte  floß,  die  ruhmvollen  Kreszenzen  von 
Hörstein  und  Flochheim  u.  a.  m.  Gegenüber  dem  Abstieg  zu  diesem  Keller  und  von 
ihm  nur  durch  einen  zum  äußeren  Garten  führenden  Quergang  getrennt,  zeigt  der 
Plan  aber  weiterhin  einen  dreifenstrigen  stattlichen  Saal  von  nahezu  quadratischem 
Grundriß.  Ohne  Zweifel  haben  wir  hier  den  ehemaligen  Kapitelsaal  vor  uns,  dessen 

1  JC  III,  95.  2  JC  III,  21.  3  JC  II,  785.  4  A.  a.  O.  S.  563.  5  JC  I,  293.  6  DC  96. 

7  JC  III,  61.  8  IC  III,  152. 
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Lage  überdies  dem  sonst  üblichen  Brauch  entspricht,  diesen  vornehmsten  Raum  des 
Klosters  an  die  Ostseite  des  Kreuzhofes  zu  verlegen.  Bei  Thomas  ist  der  genannte 
gleich  einem  zweiten  an  ihn  anstoßenden  kleineren  Saal  als  „Stube“  verzeichnet. 
Diese  zweite  Stube  ist  nicht  mehr  vorhanden,  sie  hat  der  Anlage  einer  breiten  Tor¬ 
einfahrt  weichen  müssen.  Als  Kapitelsaal  kommt  sie  jedenfalls  nicht  in  Betracht, 
vielmehr  haben  wir  in  ihr  ein  „Nebenzimmer“  der  Sakristei  zu  sehen,  das  bei 
Jacquin  einmal  bei  Gelegenheit  der  Anschaffung  eines  neuen  Schrankes1  und  noch 
einmal  Erwähnung  findet,  als  es  sich  darum  handelt,  eine  Weihnachtskrippe  zur 
Aufstellung  zu  bringen,  die  als  Geschenk  des  Münchener  Hofes  1729  an  das  Kloster 
gekommen  war2. 


Dies  also  waren  die  Räume,  in  denen  unter  Jacquins  Leitung  die  Gemäldegalerie 
des  Klosters,  denn  so  dürfen  wir  sie  in  Anbetracht  ihres  Umfanges  und  Wertes 
unbedenklich  nennen,  untergebracht  war,  von  der  Kirche  abgesehen,  für  deren  Aus¬ 
schmückung  ja  ebenfalls,  wie  wir  erfuhren,  aus  dem  Bilderreichtum  des  Klosters 
Vorsorge  getroffen  war3.  „Faxint  superi,“  so  konnte  der  kunsteifrige  Prior  seinen 
Bericht  über  das  von  ihm  und  anderen  Geleistete  mit  Recht  schließen,  „ut  non 
negligantur,  aut  illicite  et  infructuose,  cum  damno  domus  distrahantur,  prout  proh 
dolor!  alias  factum  fuit.“ 

Die  Brüder  sind  in  den  wenigen  Jahrzehnten,  die  dem  Kloster  nach  dieser  Zeit 
noch  zu  bestehen  vergönnt  war,  an  ihrem  Teile  seiner  Mahnung  treulich  gefolgt. 
Nur  konnten  sie  nicht  verhindern,  daß  fremde  Hände  sich  erdreisteten,  ihr  Werk 
schon  bald  nach  der  erfolgten  Neuordnung  auf  rücksichtslose  Weise  anzutasten. 
Im  Zusammenhänge  mit  den  Wechselfällen  des  Siebenjährigen  Krieges  wurde  Frank¬ 
furt  1759  von  den  Franzosen  verräterischerweise  eingenommen  und  mußte  vier 
Jahre  hindurch  die  Plackereien  einer  französischen  Besatzung  erdulden.  Zu  Dienst¬ 
leistungen  von  mancherlei  Art  wurden  auch  die  Klöster  der  Mendikantenorden, 
Karmeliter  und  Dominikaner,  herangezogen4.  Zwar  blieb  den  Predigern,  dank  dem 
nachsichtigen  Verhalten  des  aus  Goethes  Jugenderinnerungen  bekannten  Königs¬ 
leutnants,  des  Grafen  Thoranc,  die  Einrichtung  eines  Militärlazarettes  im  Kloster, 
die  ihnen  zugedacht  war,  erspart,  aber  auch  dessen  Zuvorkommenheit  hatte  ihre 
Grenzen  an  den  unabweisbaren  Anforderungen,  welche  die  Verpflegung  der  Truppen 
stellte.  So  wurde  denn  die  Kirche  in  ein  Proviantmagazin  verwandelt,  bis  über  die 
Altäre  hinaus  wurden  die  Kapellen  mit  Getreidesäcken  angefüllt,  und  noch  schlimmer 
erging  es  den  zu  ebener  Erde  gelegenen  Sälen  des  Konventgebäudes,  als  die  Fran¬ 
zosen  im  Winterrefektorium  Mehl  zu  sieben  anfingen5,  wodurch  alle  diese  Räum¬ 
lichkeiten,  einschließlich  des  Sommerrefektoriums,  mitsamt  den  darin  aufgehängten 
und  eben  erst6  neu  hergerichteten  Bildern  mit  einer  dicken  Schicht  von  weißem 
Staub  überzogen  wurden. 

Aber  freilich,  diese  Belästigungen  hatten  wenig  oder  nichts  zu  bedeuten  gegen¬ 
über  den  viel  schwereren  Drangsalen,  unter  denen  die  ganze  Stadt  wie  auch  die 
inzwischen  zu  einer  Kongregation  von  Weltpriestern  unter  dem  Titel  des  hl.  Fridericus 
umgewandelte  Klostergemeinde  durch  die  wiederholten  französischen  Invasionen  in 
der  Zeit  der  Koalitionskriege  zu  leiden  hatte.  Zweimal  brachte  die  Beschießung 


MC  II,  730.  2JC  R708  ff. 
6  1758,  siehe  oben  S.  42. 
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Frankfurts  durch  fremde  Truppen  das  Kloster  in  ernste  Zerstörungsgefahr,  einmal 
als  bei  der  Vertreibung  der  unter  Custine  eingedrungenenFranzosen  am  2.  Dezember 
1792  preußische  und  hessische  Artillerie  ihre  Granaten  in  die  Stadt  warf,  das  andere 
Mal  in  der  Nacht  vom  13.  zum  14.  Juli  1796,  in  welcher  der  französische  General 
Kleber  den  Abzug  der  österreichischen  Besatzung  von  Frankfurt  durch  eine  ver¬ 
nichtende  Kanonade  zu  erzwingen  suchte.  Beide  Male  erfuhren  Kirche  und  Kloster 
nur  leichte  Beschädigungen,  um  so  drückender  waren  jedoch  die  finanziellen  Opfer, 
welche  der  andauernde  Kriegszustand  mit  sich  brachte,  war  insbesondere  auch  die 
Beiziehung  der  Kongregation  zu  den  schweren  Brandschatzungen,  die  der  Stadt 
von  den  französischen  Eroberern  zu  wiederholten  Malen  auferlegt  wurden.  Aus 
den  noch  erhaltenen  Rechnungen  der  Friedrichskongregation,  die  von  1790  bis  1799 
reichen1,  ergibt  sich  ein  trübes  Bild  des  zunehmenden  Niederganges,  dem  die  geist¬ 
liche  Versammlung  nunmehr  ausgesetzt  gewesen  ist,  nachdem  ihr  unmittelbarer  Vor¬ 
gänger,  der  Predigerkonvent,  noch  während  des  größten  Teiles  des  18.  Jahrhunderts 
in  blühendem  Wohlstand  gelebt  hatte.  Allerdings  kamen  wohl  auch  andere  finan¬ 
zielle  Nachteile  hinzu,  die  mit  der  1790  von  Mainz  verfügten  Aufhebung  und  Um¬ 
wandlung  des  ehemaligen  Dominikanerklosters  zuzammenhingen.  Allein  entscheidend 
war  für  den  Zusammenbruch  doch  die  Last  des  Krieges.  Das  Konzept  einer  Eingabe 
an  das  Erzbischöfliche  Generalvikariat,  das  der  Jahresrechnung  von  1792  beiliegt  und 
in  welchem  um  die  Erlaubnis  gebeten  wird,  einen  Teil  der  kostbaren  alten  Kloster¬ 
bibliothek2  zu  verkaufen,  wirft  ein  trübes  Licht  auf  die  unhaltbar  gewordene  wirt¬ 
schaftliche  Lage,  andere  Maßnahmen,  wie  die  Veräußerung  des  Kirchensilbers,  von 
der  in  den  Jahresrechnungen  von  1791  wiederholt  die  Rede  ist,  vollenden  das  Bild. 

Dennoch  erfahren  wir  nichts  von  einem  Verkauf  aus  den  Gemäldeschätzen  des 
Klosters.  Sie  werden  alljährlich  unter  den  Aktiva  neu  gebucht,  aber  ihre  Zahl  bleibt 
dieselbe:  36  Bilder  in  der  Kirche,  17  an  anderen  Orten  verteilt,  ja  es  finden  sich 
noch  Ausgaben  für  Reparaturkosten  verzeichnet,  so  für  „Butzen  und  Fürneyßen 
des  großen  Bildes  der  Auferweckung  des  Jünglings  von  Nain,  des  Petrus  und  der 
Aufopferung  des  Herrn  im  Tempel“  4  fl.  im  Jahre  17973  und  für  Reparation  zweier 
Bilder,  die  Heiligen  Johannes  und  Sebastian  vorstellend4,  im  folgenden  Jahre  1  fl. 
24  Kreuzer.  So  dürfen  wir  annehmen,  daß  der  gesamte  Bestand  an  älteren  Malereien 
aus  Kirche  und  Kloster  unvermindert  in  staatliches  Eigentum  überging,  als  die  Stadt 
Frankfurt  im  Oktober  1802  von  den  ihr  durch  die  Beschlüsse  des  Regensburger 
Reichstages  zugesprochenen  geistlichen  Stiftern  und  Klöstern  Besitz  ergriff. 

1  F.S.  A.  Erzbischöfliches  Generalvikariat.  Rechnung  der  Erzbischöflichen  Congregation  ad  S.Fride- 
ricum  in  Frankfurt. 

8  Hüsgen,  der  sie  auf  etwa  10000  Bände  schätzt,  rühmt  ihren  Reichtum  an  Manuskripten  und 
Inkunabeldrucken  (a.  a.  O.,  S.  564).  Im  Jahre  1768  besuchte  sie  Heinecken,  der  sie  „omni  veneratione 
dignissima“  fand  (JC  III,  273). 

3  Siehe  II.  Teil,  XVI,  Hans  von  Achen;  XXIII,  Deutscher  Meister  des  18.  Jahrhunderts;  X  (?), 
Rheinischer  Meister  um  1510. 

*  Siehe  II.  Teil,  III,  Der  Altar  der  Sebastianskapelle. 
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2>ritte  Periode  *  fco*  neunjehnte  ^brbundert 

DIE  KUNSTSCHÄTZE  DES  DOMINIKANERKLOSTERS  IM 
ÖFFENTLICHEN  BESITZ  DER  STADT  FRANKFURT 

Ein  weniger  günstiges  Los  war  den  Gemälden  des  Dominikanerklosters  nach  er¬ 
folgtem  Besitzwechsel  in  der  Obhut  der  reichsstädtischen  Behörden  beschieden. 
Nicht  als  ob  man  sich  an  dieser  Stelle  in  Unkenntnis  ihres  geschichtlichen  oder 
künstlerischen  Wertes  befunden  hätte.  Es  hat  im  Gegenteil  den  Anschein,  als  wären 
die  mit  der  Aufbewahrung  der  aus  dem  säkularisierten  Kirchengut  anheimgefallenen 
Gemälde  beauftragten  Vertrauensleute  gerade  in  der  Hinsicht  nur  zu  gut  beraten 
gewesen,  wie  sich  in  Bälde  zeigen  sollte.  Im  Dominikanerkloster  wurde  zunächst 
eine  Sammelstelle  errichtet  und  von  den  dort  aus  allen  ehemaligen  Stiftern  und 
Klöstern  vereinigten  Beständen  eine  kleinere,  der  dauernden  Verwahrung  in  öffent¬ 
lichem  Besitze  für  würdig  gehaltene  Anzahl  von  Bildern  ausgeschieden. 

Das  Administrationsamt,  dem  die  Aufsicht  über  die  neuerworbenen  geistlichen 
Güter  oblag,  betraute  mit  ihrer  Auswahl  und  Katalogisierung  den  angesehenen 
Baseler  Kupferstecher  und  Kunsthändler  Christian  von  Mechel,  den  die  wohl¬ 
gelungene  Lösung  ähnlicher  Aufgaben,  wie  sie  ihm  früher  in  noch  größerem  Stile 
in  Düsseldorf  und  in  Wien  zugefallen  waren,  als  eine  in  besonderem  Maße  in 
dieser  Art  von  Tätigkeit  erfahrene  Autorität  empfehlen  mochte.  Mechel  übergab 
der  Administration  sein  Verzeichnis  der  nunmehr  in  einem  Saale  des  ehemaligen 
Dominikanerklosters  aufgestellten  Auslese  am  12.  März  18041,  begleitet  von  einem 
Schreiben,  in  welchem  er  dem  Wunsche  Ausdruck  gab,  es  möchte  der  von  ihm 
bearbeitete  Grundstock  den  Anfang  einer  künftigen  öffentlichen  Gemäldesammlung 
in  Frankfurt  bilden. 

Fünf  Jahre  später  sollte  dieser  Wunsch  tatsächlich  in  Erfüllung  gehen.  Der  in¬ 
zwischen  in  Frankfurt  zur  Regierung  gelangte,  von  lebhaften  schöngeistigen  Inter¬ 
essen  erfüllte  Fürst  Primas  Karl  von  Dalberg  kaufte  die  noch  immer  im  Domini¬ 
kanerkloster  ihrer  Bestimmung  wartende  Bildersammlung,  im  ganzen  82  Stücke, 
zu  einem  sehr  bescheidenen  Preise  von  der  geistlichen  Administration  und  schenkte 
sie  1809  der  von  ihm  zur  Pflege  des  geistigen  und  künstlerischen  Lebens  der  Stadt 
im  vorhergehenden  Jahre  gegründeten  Museumsgesellschaft.  Der  Erlaß  des  Fürsten, 
der  hierüber  an  den  der  Administration  angehörigen  Finanzrat  Steitz  unterm  n.  März 
erging2,  bestimmte  zugleich,  daß  die  Gemälde  durch  den  Kunstmaler  Schütz  wieder¬ 
hergestellt  werden  sollten. 

1  F.  S.  A.  Stadtkämmerei,  Abt.  I,  E  I,  Nr.  88,  siehe  den  Anhang. 

2  F.  S.  A.  a.  a.  O.  in  einer  Abschrift  von  Böhmers  Hand.  Das  im  Besitz  von  Geh.  Konsistorialrat  Pfarrer 
Dr.  Dechent  in  Frankfurt  a.  M.  befindliche  Original  (s.  den  Anhang)  trägt  einen  Vermerk  von  Steitz, 
wonach  der  Ankauf  die  62  in  v.  Mechels  Katalog  aufgeführten  Bilder,  abzüglich  des  schon  vorher 
an  die  Leonhardskirche  abgegebenen  Abendmahles  von  Holbein,  dagegen  zuzüglich  eines  Nachtrages 
von  18  Stücken  umfaßte,  wozu  schließlich  noch  drei  Supporten  von  Christian  Georg  Schütz  dem 
Älteren  und  dessen  Sohn  Franz  hinzukamen,  alles  in  allem  im  Werte  von  806  fl.  Dieselbe  Summe 
nennt  die  von  den  Sachverständigen  Joseph  Chandelle  und  J.  G.  Schütz  dem  Jüngeren  aufgestellte 
Taxation  (Stadtkämmerei,  Abt.  I,  E  III,  Nr.  9,  s.  den  Anhang),  dagegen  gibt  ein  Protokollauszug  aus 
den  Verhandlungen  der  Güteradministration  vom  1 1 .  April  1810  (ebenda)  den  Gesamtpreis,  den 
„Eminentissimus  dem  G.  G.  Fonds  dafür  bezahlten“,  mit  825  fl.  an. 
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Der  so  mit  dem  Vertrauen  Dalbergs  beschenkte  Künstler  war  Christian  Georg- 
Schütz1,  der  gemeinhin  unter  dem  Beinamen  „der  Vetter“  bekannte  Verwandte 
des  gleichnamigen  älteren  Meisters,  der  zu  den  Koryphäen  der  einheimischen 
Künstlerschaft  in  der  zweiten  Hälfte  des  18.  und  im  Beginn  des  19.  Jahrhunderts 
gehörte.  Georg  Schütz  der  Vetter  hat  in  der  Frankfurter  Kunstgeschichte  einen 
nicht  völlig  unbescholtenen  Namen  hinterlassen,  und  zwar  infolge  eines  peinlichen 
Gerüchtes,  das  sich  mit  eben  jenem  Aufträge  des  Fürsten  Primas  verband.  Da  ver¬ 
schiedene  Zeugen,  die  zu  den  vornehmsten  Vertretern  der  Frankfurter  Kunst¬ 
gemeinde  in  der  ersten  Hälfte  des  vorigen  Jahrhunderts  gehört  haben,  wie  Böhmer, 
Passavant,  Rüppell  und  Gwinner,  mit  großer  Schärfe  gegen  ihn  Partei  ergriffen 
haben  und  die  unter  ihrem  Einfluß  stehende  Literatur  der  gegen  Schütz  gerichteten 
Anklagen  voll  ist,  vermögen  auch  wir  nicht,  diese  Angelegenheit  mit  Stillschweigen 
zu  übergehen,  wenn  wir  uns  auch,  auf  alle  sonstigen  Abschweifungen  der  üblen 
Nachrede  verzichtend,  lediglich  auf  das  beschränken  wollen,  was  auf  jene  Dal- 
bergische  Schenkung  Bezug  nimmt,  als  deren  Verwalter  sich  Georg  Schütz  selbst 
in  dem  1820  von  ihm  verfaßten  Kataloge2  dieser  Sammlung  bezeichnet. 

Man  erzählte,  um  es  kurz  zu  sagen,  der  Künstler  habe  sich  aus  ihrem  Bestände 
die  acht  großen  Passionsstücke  Holbeins  vom  alten  Hochaltar  der  Dominikaner- 
kirchc  widerrechtlich  angeeignet,  habe  sieben  davon  an  den  als  Sammler  bekannten 
Rat  Martinengo  in  Würzburg,  das  Stück  zu  100  fl.  verkauft,  aus  dem  achten  aber 
den  schönen  Christuskopf  herausgeschnitten  und  für  sich  behalten.  Für  diese  Be¬ 
hauptung  diente  als  hauptsächliches  Belegstück  ein  von  J.  D.  Passavant  unterm 
12.  Februar  1848  an  den  Vorstand  der  Museumsgesellschaft  gerichteter  Brief,  der 
einer  von  demselben  Vorstande  an  den  Senat  der  Stadt  Frankfurt  gerichteten  Ein¬ 
gabe  vom  8.  Januar  1851  beigelegt  ist  und  sich  mit  dieser  jetzt  in  der  Registratur 
des  Städtischen  Historischen  Museums  befindet3.  Auf  eben  diesen  Brief  nimmt 
J.  F.  Böhmer  in  einem  Bericht  an  die  Bücherinspektion  vom  4.  April  1851  Bezug, 
in  welchem  er  sich  über  die  im  Besitz  der  Museumsgesellschaft  befindlichen  Bücher 
und  Kunstsachen  ausspricht4.  Bestätigend  äußern  sich  ferner  Eduard  Rüppell  im 
Frankfurter  Archiv5  und  Gwinner6. 

Der  nüchterne  Beurteiler  wird  gegenüber  einer  so  kompromittierenden  Anschul¬ 
digung  nicht  übersehen  wollen,  daß  sie  volle  fünfundzwanzig  Jahre  nach  Schützens 
Tod  zum  erstenmal  in  dieser  Form  auftritt,  bis  dahin  aber  sich  offenbar  nur  auf 
Hörensagen  hin  erhalten  hat.  Prüft  man  den  aktenmäßigen  Tatbestand,  so  ergibt 
sich,  daß  weder  in  dem  von  Mechel  1804  angefertigten  Verzeichnis,  noch  in  der 
von  Schütz  und  Chandelle  vor  dem  Abschluß  des  Dalbergschen  Kaufes  einge¬ 
reichten  Taxation  die  Holbeinschen  Passionstafeln  mit  einem  Wort  erwähnt  sind. 
Die  Überlieferung  kann  demnach  jedenfalls  nicht  in  der  Form  zutreffen,  wie  sie 
Böhmer,  Rüppell  und  Gwinner  weitergegeben  haben,  als  ob  Schütz  jene  Tafeln 
aus  der  Sammlung  entfernt  hätte,  nachdem  sie  seiner  Obhut  unterstellt  worden 
war.  Ebensowenig  aber  ist  es  bezeugt,  daß  Schütz,  wie  Woltmann7  zu  wissen  glaubt, 
sich  schon  vor  der  Säkularisation  des  Klosters  im  Besitz  der  Bilder  befunden  und 
sie  nach  dessen  Auflösung  in  gutem  Glauben  als  herrenloses  Gut  veräußert  hätte. 

1  Geboren  in  Flörsheim  1758,  gestorben  in  Frankfurt  1823.  2  Siehe  unten. 

3  Fasz  I.  Städtische  Gemäldesammlung,  1839—51.  4  Ebenda.  5  AfFGK,  VII.  Heft,  1855,  S.  53. 

B  S.  33 f.  und  Zusätze  S.  35  h  7  Holbein,  2  A.  II,  82. 
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Im  Gegenteil  wird  diese  Behauptung  stark  entkräftet  durch  ein  bei  den  Akten  der 
Güteradministration  aufbewahrtes  Schriftstück,  das  zwar  undatiert  ist,  das  aber  nach 
seinem  Inhalt  zu  schließen  nur  der  allerersten  Zeit  nach  der  Besitzergreifung  des 
Klosters  durch  die  Stadt  angehören  kann1.  Es  enthält  eine  im  Anschluß  an  Hüsgens 
Magazin  aufgestellte  Liste  der  im  Dominikanerkloster  befindlichen  Malereien,  nebst 
Bleistiftnotizen  am  Rande,  die  Liber  den  augenblicklichen  Ort  ihrer  Aufbewahrung, 
soweit  dieselbe  nicht  mit  Hüsgens  Beschreibung  übereinstimmte,  Auskunft  geben. 
Darin  sind,  zwar  ohne  eine  solche  Ortsangabe,  aber  auch  ohne  eine  Bemerkung, 
daß  sie  fehlten,  auch  die  „acht  großen  Passionsstücke“  Holbeins  aufgeführt,  die 
demnach  bei  der  Übernahme  des  Klosters  doch  wohl  noch  vorhanden  gewesen  sein 
dürften.  Unter  diesen  Umständen  ist  Schütz  von  dem  Vorwurf  der  Beraubung  eines 
ihm  anvertrauten  Gutes  in  der  Form  jedenfalls,  in  der  sie  gegen  ihn  erhoben  wird, 
freizusprechen. 

Damit  soll  nicht  bestritten  werden,  daß  nicht  überhaupt  bei  der  Sichtung  und 
Verwertung  der  alten  Kirchenbilder  Unregelmäßigkeiten  aller  Art  vorge¬ 
kommen  sein  mögen.  Eine  Musterung  des  heutigen  Bestandes  an  der  Hand  von 
Zahlen  führt  mit  zwingender  Beweiskraft  zu  einer  solchen  Annahme,  und  das  um  so 
mehr,  als  man  weiß,  wie  gleichzeitig  auch  mit  den  Bücher-  und  Archivbeständen 
der  ehemaligen  geistlichen  Institutionen  umgegangen  wurde.  Verdächtig  fällt,  was 
im  besonderen  die  Dominikanerbilder  betrifft,  vor  anderen  ein  Umstand  ins  Auge. 
Bei  mehreren  der  aus  dem  15.  und  16.  Jahrhundert  herrührenden  Altäre  waren  von 
den  Mönchen,  wie  schon  oben  erwähnt,  die  grau  in  grau  gemalten  Außenseiten 
der  Flügel  von  den  inneren  Flächen  gelöst  und  die  Heiligenbilder,  die  sie  enthielten, 
meist  vier  an  der  Zahl,  getrennt  für  sich  als  Wandbilder  eingerahmt  worden.  Wie 
kommt  es  nun,  daß  von  zweien  der  bedeutendsten  jener  Altarwerke,  dem  Annen- 
altar  des  Frankfurter  Meisters  und  Dürers  Thomasaltar,  nur  je  drei  jener  Grisaillen 
erhalten  sind,  die  vierte  aber  verschwunden  ist?  Und  daß  sich  ein  Gleiches  bei  dem 
Uffenbachschen  Salvatoraltar  wiederholt,  wo  von  den  vier  Stifterbildnissen  der 
Außenseite  nur  noch  drei  vorhanden  sind,  das  vierte  wiederum  fehlt,  ja  daß  von  den 
vier  grau  in  grau  ausgeführten  Heiligengestalten,  die  Grünewald  zu  jener  Dürer- 
schen  Tafel  lieferte,  nur  zwei  im  ganzen  erhalten  sind?  In  gleicher  Weise  fehlt 
aus  einer  Folge  von  sechs  Kabinettscheiben,  die  Freunde  des  Klosters  1594  für 
dessen  Wohnbau  stifteten  (II.  Teil,  Nr.  XXIV),  eine,  nur  fünf  sind  geblieben. 

Es  liegt  System  in  der  Art,  wie  hier  immer  ein  Stück  aus  einem  größeren  Zu¬ 
sammenhang  herausgenommen  ist,  und  zwar  scheint  das  in  der  Zeit  zwischen  der 
Säkularisation  und  der  durch  v.  Mechel  erfolgten  Katalogisierung,  also  zwischen 
1802  und  1804  erfolgt  zu  sein,  denn  in  dem  Verzeichnis  dieses  letzten  sind  die  an¬ 
gedeuteten  Lücken  bereits  vorhanden.  Vergegenwärtigt  man  sich  diese  und  andere 
minder  wichtige  Vorkommnisse,  auf  die  wir  nicht  näher  eingehen,  im  Zusammen¬ 
hänge  mit  dem  Schicksal  der  großen  Holheinschen  Altarbilder,  so  wird  man  deren 
spurloses  Verschwinden  nicht  mehr  so  rätselhaft  finden  wie  vorher.  Eines  ist  gewiß, 
daß  hier  unterschiedliche  verborgene  Kräfte  am  Werke  waren,  die  sich  gegenseitig 
in  die  Hände  gearbeitet  haben,  und  ebensowenig  kann  es  einem  Zweifel  unter¬ 
liegen,  daß  es  der  mit  der  Oberaufsicht  über  diese  Besitztümer  betrauten  amtlichen 
1  F.  S.  A.  Stadtkämmerei,  Abt.  I,  E  I,  Nr.  88,  siehe  den  Anhang. 

Weizsäcker,  Dominikanerkloster 


4 


50 


ZWEITES  KAPITEL.  INNERE  AUSSTATTUNG 


Stelle  zum  mindesten  an  dem  nötigen  Verantwortlichkeitsgefühl  gefehlt  hat.  Einige 
Fragmente,  die  sich  von  den  Verwaltungsakten  der  geistlichen  Güteradministration 
zur  Geschichte  der  kirchlichen  Kunstschätze  erhalten  haben,  werfen  darauf  ein 
bezeichnendes  Licht. 

Ein  Jahr  nach  dem  Gemäldekauf  des  Fürsten  Primas  beginnen  sich  andere  Käufer 
um  den  Rest  der  noch  im  Dominikanerkloster  aufgehobenen  Schildereien  zu  be¬ 
werben,  worüber  der  schon  erwähnte  Protokollauszug  vom  1 1.  April  18101  —  er  geht 
anscheinend  auf  einen  von  Steitz  angefertigten  Bericht  vom  30.  März  zurück  — 
Genaueres  mitteilt.  „Herr  Schöff  von  Holzhausen“  hat  sich  bereits  unter  diesem 
Vorrat  13  Stücke  ausgesucht  und  bietet  darauf  13  fl.2.  Was  die  noch  übrigen, 
„welche  nur  den  Platz  verstellen“,  anlangt,  hat  sich  „jemand  gefunden,  der  auf  gut 
Glück  fl.  50  zahlen  will“,  und  der  Schreiber  ist  dafür,  sie  ihm  für  diesen  Preis  zu 
lassen,  womit  auch  vier  außerdem  Unterzeichnete  Administrationsmitglieder  einver¬ 
standen  sind.  Ein  anderes,  undatiertes  Schreiben  enthält  ein  Angebot  des  Direktorial¬ 
rates  Guiollett  in  Höhe  von  33  fl.  auf  16  Stück  aus  derselben  Masse  und  gibt  ferner 
einem  Wunsch  des  Postsekretärs  Chandelle  Ausdruck,  der  „das  Bild  aus  der  ehe¬ 
maligen  Leonhardskirche,  den  hl.  Nepomuk  vorstellend,  käuflich  an  sich  zu  bringen“ 
wünscht,  „wobei  er  jedoch  nicht  undeutlich  zu  verstehen  gab,  daß  ihme  die  Ad¬ 
ministration  mit  diesem  Stück  wegen  seinen  gehabten  Bemühungen  eine  Verehrung 
machen  könnte“ 3.  Wir  haben  schon  gesehen,  welche  Rolle  Chandelle  bei  der  Verwer¬ 
tung  der  Kirchenbilder  gespielt  hat.  Er  war  ein  geübter  Dilettant,  zugleich  Gemälde- 

1  Siehe  oben  S.  4,  Anm.  2. 

2  Es  ist  nicht  ausgeschlossen,  daß  ein  heute  in  der  Freiherrl.  v.  Holzhausenschen  Fideikommißgalerie 
in  Frankfurt  a.M.,  die  seit  191 1  im  Städelschen  Institut  aufgestellt  ist,  aufbewahrtes  Gemälde  von  LUKAS 
CRANACH  D.  ÄLT.  der  Zahl  der  13  dem  Schöffen  v.  Holzhausen  zugefallenen  Bilder,  ursprünglich  aber 
dem  Dominikanerkloster  zugehört  hat.  Wenigstens  erwähnt  Jacquin  (I,  293)  im  Sommerrefektorium  ein 
Gemälde,  das  jenen  sonst  nicht  eben  häufig  behandelten  biblischen  Gegenstand  darstellte:  „si  non  manu 
Alberti,  tarnen  arteficiosi  magistri  picta“,  und  es  spricht  für  die  Identität  der  hier  genannten  mit  der 
Holzhausenschen  Tafel  ein  unscheinbarer,  aber  doch  beachtenswerter  Umstand,  daß  nämlich  auf  der 
Rückseite  des  letzteren  Stückes  eine  alte  Inventarbezeichnung,  Nr.  6,  in  Kreide  geschrieben  steht,  genau 
in  derselben  Größe  und  mit  denselben  altfränkischen  Schriftzügen,  wie  dies  auch  bei  einer  ganzen  Anzahl 
der  sicher  aus  dem  Kloster  stammenden  Bilder  der  Fall  ist.  Allerdings  rührt  das  Gemälde  derFideikommiß- 
galerie  nicht  unmittelbar  von  jenem  Schöffen  Anton  Ulrich  v.  H.  her,  dessen  Name  in  dem  Aktenstück  der 
Güteradministration  als  Bilderkäufer  genannt  ist,  sondern  von  dessen  Neffen  Georg  v.  H.,  der  die 
Familienbesitzung  „auf  der  Öd“  bewohnte,  wo  Goethe  es  gesehen  hat,  bevor  er  es  1816  in  den  Be¬ 
richt  seiner  Rheinreise  (Über  Kunst  und  Altertum,  I,  Stuttgart  1818,  S.  65)  aufnahm.  (Spätere  Erwäh¬ 
nungen  bei  Kirchner,  Ansichten  von  Frankfurt  a.M.,  1818,  I,  S.  335,  Anm.  1  und  Schuchardt,  Lucas 
Cranach  II,  1851,  S.  60,  Nr.  302).  Es  müßte  also  in  der  Zeit  vor  1816  ein  Besitzwechsel  statt¬ 
gefunden  haben,  was  möglich,  aber  nicht  erwiesen  ist.  Wir  haben  unter  diesen  Umständen  davon  ab¬ 
gesehen,  das  Werk  im  II.  Teile  dieses  Buches  unter  die  sicher  nachweisbaren  Besitztümer  des  ehemaligen 
Dominikanerklosters  aufzunehmen,  möchten  aber  nicht  verfehlen,  es  an  dieser  Stelle  wenigstens 
vermutungsweise  als  solches  zu  bezeichnen  und  mit  einer  Nachbildung  zu  begleiten  (Abb.  12). 
Das  Bild  ist  auf  Rotbuchenholz  gemalt,  h.  o.,  84,  br.  1,15  m,  als  Malerei  eine  tüchtige  Arbeit  aus 
der  Spätzeit  der  Werkstätte,  welche  die  Komposition  in  zahlreichen  Varianten  wiederholt  hat.  Als 
deren  ältestes  und  bestes  Stück  gilt  das  bezeichnete,  aber  undatierte  (s.  Flechsig,  Cranachstudien  I, 
1900,  S.  272f.,  Nr.  46)  Exemplar  in  der  Stadtkirche  zu  Naumburg,  weitere  in  den  Galerien  Dresden 
(1538),  Nostiz-Prag  und  Lord  Northbrook,  ferner  in  der  Paulinerkirche  zu  Leipzig,  der  Annakirche 
zu  Augsburg  und  im  Rathause  zu  Mylau  (vgl.  Woermann  im  Katalog  der  Cranach-Ausstellung,  Dres¬ 
den  1899,  S.  43L  und  im  Dresdener  Katalog  I.  A.  1908,  S.  627L,  Rieffel  in  MfKW.  IV,  1911,  S.  346). 

3  F.  S.  A.  Stadtkämmerei,  Abt.  I,  E  I,  Nr.  88. 
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Sammler1,  so  war  er  neben  Schütz  zum  amtlich  bestellten  Taxator  auserlesen  wor¬ 
den.  Es  ist  kaum  möglich,  anzunehmen,  daß  nicht  auch  Schütz  der  Vetter,  und 
damit  kommen  wir  noch  einmal  auf  den  schon  oben  berührten  üblen  Leumund,  der 
ihm  folgte,  zurück  —  daß  nicht  auch  dieser,  der  ein  nicht  minder  passionierter 
Sammler  war,  einen  Versuch  gemacht  haben  sollte,  sich  seinen  Anteil  an  der 
Beute  zu  sichern.  Und  in  diesem  Falle  wird  auch  Gwinner  wohl  nicht  unrecht 
haben,  wenn  er  andeutet,  daß  unter  einer  Anzahl  altdeutscher  Gemälde,  die  sich 
in  Schützens  Nachlaß  vorfanden,  und  mit  diesem  versteigert  wurden,  auch  solche 
gewesen  sein  mögen,  die  aus  den  Frankfurter  Klöstern  stammten2.  Ob  nun  Schütz 
oder  ein  andrer  jener  glückliche  Spekulant  war,  der  für  50  fl.  den  Rest  der  Bilder  im 
Dominikanerkloster  erwarb,  bleibe  dahingestellt.  Rechtlich  ist  wahrscheinlich  dieser 
wie  alle  übrigen  Verkäufe  in  durchaus  unanfechtbarer  Form  erfolgt.  Aber  man  kann 
sich  doch  des  Eindrucks  nicht  erwehren,  daß  kostbares  Staatsgut  hier  auf  unverant¬ 
wortliche  Weise  zugunsten  einiger  Bevorrechteten  verschleudert  worden  ist. 

Unter  demselben  Gesichtspunkt  wird  schließlich  auch  die  auffallend  mäßige  Taxa¬ 
tion  verständlich,  die  der  Dalbergschen  Auslese  durch  die  Sachverständigen  Schütz 
und  Chandelle  zuteil  wurde3.  Sie  war  auch  für  die  damaligen  Geldverhältnisse  aus¬ 
nehmend  niedrig  bemessen,  man  staunt,  wenn  man  die  Preise  liest:  für  die  fünf  von 
Flolbein  dem  Älteren  gemalten  Predellenstücke  des  Hochaltares  zusammen  15  fl., 
für  die  Stammbäume  der  Jungfrau  Maria  und  des  Dominikanerordens  von  dem¬ 
selben  zusammen  12  fl.,  für  die  Martyrien  der  Heiligen  Jakobus  und  Katharina,  die 
Innenseiten  der  Flügel  des  Düreraltars,  zusammen  6  fl.,  für  fünf  Grisaillen,  nämlich 
die  Heiligen  Christophorus  und  Thomas  von  der  Außenseite  des  Düreraltars,  zwei 
Heiligenpaare  von  der  Außenseite  des  Annenaltars  und  die  beiden  Heiligen  Lau¬ 
rentius  und  Cyriacus  von  Grünewald,  zusammen  5  fl.  (!),  und  so  geht  es  fort.  All 
das  und  mehr  als  das  erklärt  sich  anstandslos,  wenn  man  dem  mehr  als  begründeten 
Argwohn  Raum  gibt,  daß  die  beiden  Geschäftskundigen,  die  hier  in  ihren  Ansprüchen 
an  die  fürstliche  Schatulle  so  überaus  schonend  verfuhren,  dies  in  nicht  ganz  uneigen¬ 
nütziger  Absicht  getan  haben:  wurden  solche  Preise  für  die  Auslese  vom  Besten 
bezahlt,  um  wieviel  vorteilhafter  mußte  sich  nicht  der  darauf  folgende  Ausverkauf 
für  sie  und  alle  andren  Liebhaber  gestalten! 

Wir  verlassen  diesen  wenig  erfreulichen  Gegenstand,  um  noch  kurz  zum  Schlüsse 
einen  Blick  auf  die  ferneren  Schicksale  der  Dominikanerbilder  zu  werfen. 
Was  von  ihnen  an  die  Frankfurter  Museumsgesellschaft  überging,  ist  zu  seinem 
größten  Teile  mit  Angabe  der  Herkunft  in  dem  Verzeichnis  enthalten,  das  Schütz 
1820  drucken  ließ4.  Der  schlimm  zerzauste  alte  Kunstbesitz  hatte  nun  wenigstens 
seine  Stabilisierung  erlangt;  da  es  jedoch  der  Gesellschaft  an  geeigneten  Räumen 
zu  seiner  Aufstellung  gebrach,  begab  sie  sich  des  Vorrechts  der  eigenen  Verwaltung 
zu  einem  Teile,  indem  sie  die  altdeutschen  Malereien,  darunter  auch  die  aus  dem 
1  Gwinner  388  f. 

2  S.  34.  Bestimmtes  läßt  sich  darüber  allerdings  nicht  aussagen.  Die  wenigen  in  den  entsprechen¬ 
den  amtlichen  Niederschriften  (F.  S.  A.  Inventar  der  Verlassenschaft  vom  13.  September  1823  und 
Vergantungsprotokoll  vom  21.  April  1824  u.  f.  Tage)  aufgeführten  altdeutschen  Bilder  geben  keinen 
Anhaltspunkt.  3  S.  oben  S.  47,  Anm.  2. 

4  Verzeichnis  der  altdeutschen  Bilder  und  einiger  andern,  dem  Museum  zu  Frankfurt  a.  M.  zustän¬ 
digen  Gemälde.  Frankfurt  a.  M.  1820. 
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Dominikanerkloster,  als  Leihgabe  an  das  Städelsche  Kunstinstitut  abgab,  wo  sie  von 
1824  an  auch  öffentlich  ausgestellt  waren1.  Der  erste,  1830  herausgegebene  Gemälde¬ 
katalog  des  Instituts  führt  ihrer  im  ganzen  46  auf2;  ein  Rest  von  minder  wertvollen 
Stücken  wurde  1843  mit  anderen  Sammlungsgegenständen  der  Stadtbibliothek  zur 
Aufbewahrung  überwiesen3.  Schließlich  bat  der  Vorstand  der  Museumsgesellschaft, 
der  sich  immer  weniger  in  der  Lage  sah,  seine  Kunstschätze  der  Allgemeinheit  aus 
eigenen  Mitteln  offenzuhalten,  den  Senat  der  Freien  Stadt  Frankfurt,  den  gesamten 
Komplex  in  staatlichen  Besitz  zu  übernehmen,  ein  Ersuchen,  dem  im  Jahre  1851 
gewillfahrt  wurde.  Unter  den  damals  übergebenen  Kunstgegenständen  befanden 
sich  auch  27  von  den  der  Städelschen  Stiftung  geliehenen  Gemälden,  der  Rest 
wurde  vorläufig  noch  dort  belassen. 

Ein  früher  schon  im  Senat  erwogener  Gedanke,  die  Gründung  einer  selbständigen 
Städtischen  Gemäldesammlung  neben  der  Städelschen,  erhielt  dadurch  neue  Nahrung, 
allein  erst  1857  fand  sich  für  eine  solche  ein  geeignetes  Obdach  in  Gestalt  des  ehe¬ 
maligen  v.  Bethmannschen  Museumsgebäudes  nahe  dem  Friedberger  Tor.  Auch  hier 
freilich  sollten  die  Bilder  von  ihren  Wanderungen  noch  nicht  zur  Ruhe  kommen. 
Sie  änderten  noch  einmal  den  Ort  ihrer  Aufbewahrung,  als  1867  durch  die  Stadt  der 
Saalhof  gemietet  und  dort  der  gesamte  städtische  Kunstbesitz  untergebracht  wurde. 
Jedoch  gelang  bei  dieser  Gelegenheit  die  Wiedervereinigung  der  sämtlichen,  einst 
von  Dalberg  erworbenen  Gemälde  aus  altem  kirchlichem  Besitz,  insofern  es  der 
städtischen  Verwaltung  nunmehr  möglich  war,  auch  die  letzten  noch  im  Städelschen 
Institut  verbliebenen  Stücke  in  eigene  Pflege  zu  übernehmen.  So  verbunden,  wurden 
sie  dem  1878  neu  eröffneten  Historischen  Museum  der  Stadt  zugeführt4.  Ein  letzter 
Wechsel  vollzog  sich  endlich,  als  in  dem  1921  fertiggestellten  Erweiterungsbau  des 
Städelschen  Galeriegebäudes  am  Schaumainkai  zum  zweiten  Male  Raum  für 
einen  Teil  der  Gemälde  aus  altkirchlichem  Besitz  gewonnen  war.  Seit¬ 
dem  ist  auch  eine  Anzahl  der  Bilder  aus  dem  Dominikaner¬ 
kloster,  darunter  so  wichtige  Stücke  wie  die  Altäre 
von  Holbein  und  Baidung,  die  Tafeln  von 
Grünewald  u.  a.  m.  aufs  neue  mit 
der  Stiftung  Johann  Fried¬ 
rich  Städels  vereinigt 
worden. 


1  Nachrichten  über  das  Städelsche  Kunstinstitut  durch  die  Administration  desselben  veröffent¬ 
licht  im  August  1836,  S.  6. 

2  Verzeichnis  der  Gemälde-Sammlung  des  Städelschen  Kunstinstituts  zu  Frankfurt  a.  M.  Frank¬ 
furt  a.  M.,  1830. 

3  Hierfür  und  für  das  Folgende  siehe  vornehmlich  Jung,  „Die  städtischen  Sammlungen  in  reichs- 
und  freistädtischer  Zeit  1691  — 1866“  in  der  Festschrift  zur  Feier  des  25jährigen  Bestehens  des  Städ¬ 
tischen  Historischen  Museums  in  Frankfurt  a.  M.,  1903,  S.  1 6  ff'. 

4  Donner-v.  Richter,  „Die  Gründung  des  Städtischen  Historischen  Museums  usw.“  in  der  vor¬ 
erwähnten  Festschrift  S.  42. 
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WANDELALTAR  MIT  ZWEI  FLÜGELPAAREN 

i.  FRANKFURT,  STÄDELSCHES  KUNSTINSTITUT 

LINKER  ÄUSSERER  FLÜGEL.  AUSSENSEITE:  Der  aus  der  Wurzel  Jesse 
(Jes.  ii,  i  ff.)  erwachsende  Stammbaum  Christi,  untere  Hälfte.  Die  Tafel  stellt, 
zusammen  mit  drei  zugehörigen  Teilen  (s.  die  nächstfolgenden  Stücke)  eine  aus  Stein 
gemauerte  Nische  in  rechteckiger  Umrahmung  dar.  Darin  links  unten  thronend  der 
Patriarch  Jesse  als  Stammvater  des  Davidischen  Geschlechtes.  Am  Sockel  des 
Thrones  steht:  Egredietur  Virga  De  Radice  Yesse /Ysaie  XI  C  ( apitul' )  o1.  Drei  Männer 
hinter  Jesse  sind  gekennzeichnet  durch  die  Beischriften:  (in  der  Mitte)  Abraham, 
(links)  Ysaac,  (rechts)  Jacob.  Aus  der  Brust  Jesses  geht  ein  Baum  in  der  Form 
eines  Weinstocks  hervor,  in  dessen  bogenförmig  gewundenen  Ranken  die  Halb¬ 
figuren  von  vier  weiteren,  durch  die  Beischriften:  David  Rex  Et  Propheta,  Salomon 
Sapiens,  Roboam  und  Manasses  bezeichnten  Ahnen  Christi  cingefügt  sind.  Rechts 
unten  auf  dem  gemalten  Steinfliesenboden  die  Inschrift:  An(n)o  A  Partv  Virginis 
Salvtiferö  M°  Vc.  Primo  /  Presidente  In  Loco  Isto  RQevere'^ndo  Pre(dicatorvm)  FQratre') 
I  W I  Hans  Hoilbayn  (sic)  De  Avgvsta  Me  Pinxit. 

Tannenholz;  h.  i ,68,  br.  1,515.  Fragment,  ursprünglich  mit  dem  folgenden  zu  einem  Bilde  ver¬ 
bunden.  —  Tafel  I. 

Fortsetzung  der  Wurzel  Jesse,  obere  Hälfte:  In  dem  aufsteigenden  Gezweig  folgen 
zu  je  zweien,  von  unten  nach  oben  sechs  Brustbilder  von  Vorfahren  Christi,  und 
zwar  laut  der  Beischriften:  Josaphat  und  Joram,  Achas  und  Ezechias,  Josias  und 
Jheconias.  Zwischen  den  beiden  letzten  als  Abschluß  des  Stammbaumes  die  Halb¬ 
figur  der  Maria  mit  dem  Kinde.  Auf  der  Vorderfläche  der  Umrahmung  zu  beiden 
Seiten  der  Jungfrau  die  Inschrift:  Virgo  Dei  Genitrix/  Virga  Est  Flos  Filius  Eivs. 
Material  wie  oben;h.  1,67,  br.  1,52.  Fragment,  s.  d.  Bemerkung  zu  dem  vorhergehenden  Stück. — Tafel  II. 

RECHTER  ÄUSSERER  FLÜGEL.  AUSSENSEITE:  Der  Stammbaum  der 
Dominikaner,  gebildet  durch  vierzehn  hervorragende  Glieder  des  Ordens,  untere 
Hälfte.  Rechts  unten  thronend  der  hl.  Dominicus;  am  Sockel  seines  Thronsitzes, 
dessen  Wange  mit  dem  Reliefbild  eines  eine  Fackel  im  Maule  tragenden  Hundes, 
dem  Attribut  des  Heiligen  verziert  ist,  die  Inschrift:  Felix  Vitis  De  Cvivs  Svrcvlo 
Tantum  /  Germen  Redvndat  Secvlo.  Zu  beiden  Seiten  des  Kopfes  des  Heiligen: 
S.  Dominicus  Ord/inis  Predicator(vni )  Fv(ji)dator  Primus2.  Drei  hinter  Dominicus 
stehende  Ordensangehörige  sind,  von  links  nach  rechts  gehend,  gekennzeichnet  durch 
die  Beischriften:  S.  Vincencivs  Dono  Li(n)  gvarQum) / Predicator  Graciosvs 3,  S.  Thomas 
Aqvinas I  Lux  Theologorum 4,  S.  Petrus  De  Medi /  olano  Martir(sic')  Do  /  ctor  Et  Virgo5. 

1  Sämtliche  Inschriften  sind  in  Kapitalschrift  und,  mit  Ausnahme  des  Hamburger  Bildes,  in  Goldfarbe 
ausgeführt.  Bei  der  Feststellung  der  nachfolgenden  biographischen  Daten  hat  Herr  P.  Hieronymus 
Wilms  O.  P.  seine  sachkundige  Mitwirkung  zur  Verfügung  gestellt. 

2  S.  Dominicus,  geb.  1170  zu  Calaroga  in  Altkastilien,  f  1221  in  Bologna,  1234  heilig  gesprochen. 

3  S.  Vincentius,  auch  Vincentius  Ferrer  genannt,  geb.  1357,  f  1419,  1455  heilig  gesprochen. 

4  S.  Thomas  von  Aquino,  geb.  1225,  f  1274,  1323  heilig  gesprochen. 

s  S.  Petrus  Martyr,  geb.  1205,  1252  als  Inquisitor  bei  Mailand  ermordet,  1253  heilig  gesprochen. 


I.  DER  HOCHALTAR 


56 

In  den  Ranken  eines  aus  der  Brust  des  hl.  Dominicus  hervorsprießenden  Rebstockes 
die  Brustbilder  von  vier  weiteren  Dominikanern,  nach  den  Beischriften  von  unten  nach 
oben  fortschreitend:  Albertus Magnvs RatisponQensis') / EpQiscopa'js Doctor  Vniaersal(is )1 2 3 4 *, 
Nicolavs  De  T arvisio  /  Papa  Benedictas  XI 2,  Hugo  Cardinalis  Postil  /  lator  Biblie  Primas 3, 
Petras  De  Tharentasia  /  Papa  Innocencias  V4.  Links  unten  auf  dem  gemalten  Stein¬ 
fliesenboden  die  Inschrift:  Ordinem  Predicatora(jn)  Pro  Salate  Ecclesie  Totias  /  Alma 
Dei  Parens  a  Filio  Salaatore  Graciose  /  Impetraait  Anno  Salatis  Nostre  M°  CC°  XI IIP. 
Material  wie  oben;  h.  1,67,  br.  1,52.  Fragment,  ursprünglich  mit  dem  folgenden  zu  einem  Bilde  ver¬ 
bunden.  —  Tafel  I. 

Fortsetzung  des  Dominikanerstammbaums,  obere  Hälfte.  Im  aufsteigendem  Ge¬ 
zweig  zu  je  zweien  sechs  Brustbilder  von  Angehörigen  des  Predigerordens,  und 
zwar  laut  der  Beischriften  zu  unterst:  Petras  De  Palade  Patriarcha  Jheroso  /  limitan^as') 
TheologQas^EtCanonistaPrecipaQas^undi  Raima(ji)das  Cano(n')isiaPrecelle(n')tissim(as') 
Decretaliam  Collector6 7,  in  der  Mitte:  Mag(iste)r  Reginaldas  Precibas  S(an)cti  Domi- 
(nf)ci  /  Ab  I(n)  firmitate  Per  VirgineQm)  Mariam  Caratas  /  Habitam  Ordinis  Ab  Eadem 
Sascepit1  und  Vincencias  Belaacensis  /  Specalator  Om(n)is  /  Materie  Scibilis 8;  oben: 
Henricas  Sase  Horolo  /  gii  Eterne  Sapi(enci)e  Compilator  Deaot(as )9  und  Anthonin(as') 
Are  /  hiepQiscopa^s  Florentinas  /  Sam(m)ista  Egregias10.  Zwischen  den  beiden  letzten 
als  Abschluß  des  Stammbaumes  die  Halbfigur  der  Maria  mit  dem  Kinde.  Sie  über¬ 
reicht  dem  an  ihrer  rechten  Seite  zu  ihr  aufsehenden  Magister  Reginald  das  weiße 
Skapulier  des  Ordenskleides,  in  der  Richtung  ihres  Mundes  stehen  die  Worte:  En 
Habitas  Ord(in)is  Tai:  Auf  der  Vorderfläche  der  Umrahmung  zu  beiden  Seiten 
der  Jungfrau:  Virgo  Deifera  Floridi  PQre')dicator(am')  /  Ord(in)is  Si(n)galaris  Patrona. 
Material  wie  oben;  h.  1,67,  br.  1,51.  Fragment,  s.d.  Bemerkung  zu  dem  vorhergehenden  Stück.— Tafel  II. 

LINKER  ÄUSSERER  FLÜGEL.  INNENSEITE:  Gefangennehmung  Christi. 

Material  wie  oben;  h.  1,66,  br.  1,505.  —  Stammt  mit  den  folgenden  sechs  Bildern  aus  der  Sammlung 
des  1857  verstorbenen  Regierungsrates  Martinengo  in  Würzburg.  Von  dessen  Erben  durch  den  Geh. 
Hofrat  Dr.  Georg  Schäfer  in  Darmstadt  1863  und  von  diesem  durch  das  Städelsche  Kunstinstitut  in  Frank¬ 
furt  1866  erworben,  gingen  die  Tafeln  1892  durch  Tausch  an  das  Historische  Museum  über,  1922  an 
das  Städelsche  Institut  zurück.  —  Tafel  III. 

1  Albertus  Magnus  (Albert  von  Bollstädt)  geb.  1193  zu  Lauingen  in  Schwaben,  f  1280  zu  Köln, 
1260  bis  1262  Bischof  von  Regensburg. 

2  Benedikt  XI.  geb.  um  1240  in  Treviso,  f  1304,  zum  Papst  gewählt  1303. 

3  Hugo  a  S.  Caro,  geb.  gegen  Ende  des  12.  Jahrhunderts  zu  St.  Chef,  f  als  Kardinal  1263. 

4  Innozenz  V.  aus  der  Grafschaft  Tarantaise  in  Savoyen,  geb.  um  1225,  f  1276,  zum  Papst  gewählt 

im  Januar  1276. 

6  Petrus  de  Palude  (de  la  Palu)  geb.  zwischen  1275  und  1280,  f  1342,  1329  zum  Patriarchen  von 
Jerusalem  ernannt. 

6  S.  Raimundus  von  Pennaforte  bei  Barcelona,  geb.  1180,  |  1275,  1238  zum  Ordensgeneral  gewählt. 

7  Magister  Reginaldus,  Dekan  der  Kirche  des  hl.  Anianus  in  Orleans,  f  1220;  auf  einer  Reise  ins 
heilige  Land  1218  in  Rom  erkrankt,  wurde  er  nach  der  Legende  durch  die  hl.  Jungfrau  geheilt  und 
für  den  Predigerorden  gewonnen. 

8  Vincentius  von  Beauvais  f  1264;  faßte  das  gesamte  Wissen  seiner  Zeit  in  dem  dreiteiligen 
„Speculum“  zusammen. 

9  Heinrich  Suso  (Seuse),  geboren  um  1295  in  Konstanz  oder  Überlingen,  f  1366  in  Ulm;  von  ihm 
stammt  u.  a.  das  „Büchlein  der  ewigen  Weisheit“  (Horologium  sapientiae),  eines  der  gelesensten  An¬ 
dachtsbücher  des  14.  und  15.  Jahrhunderts. 

10  S.  Antoninus,  geb.  [389,  f  1459,  zum  Erzbischof  von  Florenz  1446  eingesetzt,  Verfasser  einer 
einst  weitberühmten  Summa  theologica  und  einer  ebenso  verbreiteten  Weltgeschichte  (Historiarum 
opus). 
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Christus  von  Pilatus  dem  Volke  gezeigt.  Über  Pilatus  stehen  die  Worte:  Qvid 
Enim  Malefecit  (Mt.  27,  23  und  Mc.  15,  14),  über  Christus:  Ecce  Homo,  über  der 
Menge:  CrvcifigeEvm  Tolle/  Si  Hvnc  Dimittis  No(n )  Es  Amicvs  Cesar(is )  (Joh.  19,  12). 
Material,  Maße  und  Herkunft  wie  vorstehend.  —  Tafel  V. 

RECHTER  ÄUSSERER  FLÜGEL.  INNENSEITE:  Die  Dornenkrönung.  Von 
dem  Munde  eines  der  Peiniger,  der  rechts  neben  Jesus  kniet  und  ihm  einen  Stab 
in  die  Hand  gibt,  gehen  die  Worte  aus:  Ave  Rex  JudeorQvm).  (Mt.  27,  29;  Mc.  15,  18; 
Joh.  19,  3). 

Material,  Maße  und  Herkunft  wie  vorstehend.  —  Tafel  IV. 

Christi  Auferstehung. 

Material,  Maße  und  Herkunft  wie  vorstehend.  —  Tafel  VI. 

LINKER  INNERER  FLÜGEL.  AUSSENSEITE:  Christus  vor  Pilatus  geführt. 

Material,  Maße  und  Herkunft  wie  vorstehend.  —  Tafel  III. 

Die  Kreuztragung. 

Material,  Maße  und  Herkunft  wie  vorstehend.  —  Tafel  V,  VI. 

RECHTER  INNERER  FLÜGEL.  AUSSENSEITE:  Die  Geißelung  Christi. 

Material,  Maße  und  Herkunft  wie  vorstehend.  Das  einst  darunter  befindliche  Bild  der  Grablegung  ist 
verschollen.  —  Tafel  IV. 

TEILE  DER  ALTARSTAFFEL:  Der  Einzug  Christi  in  Jerusalem. 

Material  wie  oben;  h.  0,64,  br.  0,51.  —  Tafel  VIII. 

Die  Austreibung  der  Wechsler  aus  dem  Tempel. 

Material  und  Maße  wie  vorstehend.  —  Tafel  VIII,  IX. 

Die  Fuß waschung. 

Material  und  Maße  wie  vorstehend.  —  Tafel  VIII. 

Christi  Gebet  in  Gethsemane. 

Material  und  Maße  wie  vorstehend.  —  Tafel  VIII. 

2.  FRANKFURT,  S.  LEONHARDSKIRCHE 
Das  hl.  Abendmahl. 

Material  wie  oben;  h.  0,615,  br.  0,615.  Mittelstück  der  ehemaligen  Altarstaffel.  —  Tafel  VIII,  X. 

3.  HAMBURG,  KUNSTHALLE 

Die  Darstellung  Christi  im  Tempel.  Auf  dem  Rande  des  Brustschildes  des  Hohen¬ 
priesters  steht:  An(n)o  Domini  j  Tavsenl.  Fvnf  /  hundert.  Ward  Dis  .  .  . 

Material  wie  oben;  h.  1,66,  br.  1,535.  Fragment  von  der  Innenseite  eines  der  beiden  inneren  Flügel. 
Katalog  Nr.  327.  Angekauft  1912  aus  der  Sammlung  Ed.  F.  Weber  in  Hamburg.  —  Tafel  XI. 

4.  BASEL,  ÖFFFNTLICHE  KUNSTSAMMLUNG 
Der  Tod  Mariae. 

Material  wie  oben;  h.  1,67,  br.  1,515.  Fragment  von  der  Innenseite  eines  der  beiden  inneren  Flügel. 
Angekauft  1903.  Katalog  Nr.  301. — Vordem  im  Besitze  von  Dr.  J.  P.  Richter  in  London.  Ausgestellt 
in  der  26.  Winterausstellung  der  Royal  Academy  of  Arts  in  London  1895  unter  Nr.  178.  —  Tafel  XII. 

Im  Jahre  des  Heils  Eintausendfünfhundertundeins  unter  dem  Priorat  des  hoch¬ 
würdigen  Bruders  J.  W.  Predigerordens  hat  mich  Hans  Holbein  von  Augsburg 
gemalt“,  so  meldet  in  der  Übersetzung  die  Inschrift  am  Fuße  einer  der  bemalten 
Tafeln,  die  das  Historische  Museum  in  Frankfurt  als  Überreste  eines  von  dem  älteren 
Holbein  für  die  dortige  Predigerkirche  geschaffenen  Altarwerkes  bewahrt.  Seit  ge¬ 
raumer  Zeit  gehören  diese  Fragmente  zum  festen  Bestände  dessen,  was  wir  von  der 
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Tätigkeit  ihres  Urhebers  an  beglaubigten  Stücken  besitzen,  und  in  entsprechendem 
Maße  ist  ihnen  die  Aufmerksamkeit  der  wissenschaftlichen  Kreise  zuteil  geworden. 
Die  Bemühungen,  welche  diese  ihnen  gewidmet  haben,  insbesondere  Woltmanns1 
grundlegende  Forschungen,  sind  zu  bekannt,  als  daß  es  hier  einer  besonderen  Her¬ 
vorhebung  derselben  bedürfte.  Allein  so  schätzbar  sie  uns  sind,  können  sie  uns  doch 
bei  genauerer  Prüfung  nicht  darüber  täuschen,  daß  ihre  Ergebnisse  sich  weder  mit 
dem  Inhalte  der  vorhandenen  archivalischen  Quellen  noch  auch  mit  dem  in  den 
Bildern  selbst  gegebenen  Tatsachenbestande  restlos  in  Übereinstimmung  befinden. 

Wenn  wir  uns  daher  im  Zusammenhänge  dieses  Buches  anschicken,  denselben 
Stoff  wiederaufzunehmen,  so  werden  wir  dazu  berechtigt,  wo  nicht  verpflichtet  sein, 
unseren  Gegenstand,  ohne  uns  zunächst  an  anderweitige  Voraussetzungen  zu  binden, 
einer  völlig  neuen  Bearbeitung  zu  unterziehen.  Genauer  gesagt,  es  wird  unsere  Auf¬ 
gabe  sein,  aufs  neue  festzustellen,  was  uns  an  unzweifelhaften  Bestandteilen  des  in 
Rede  stehenden  Altaraufsatzes  erhalten  ist,  und  wie  wir  uns  ihre  Zusammensetzung 
und  ursprüngliche  Aufstellung  zu  denken  haben.  Ferner  aber  wird  eine  Revision 
auch  der  sich  daran  anschließenden  Fragen  nicht  zu  umgehen  sein:  einmal  was  etwa 
sonst  zur  Entstehungsgeschichte  des  Werkes  an  glaubwürdigen  Nachrichten  vorliegt, 
und  weiter,  welche  künstlerischen  Eigenschaftswerte  uns  Holbeins  Schöpfung,  sei 
es  an  sich  selbst,  sei  es  am  Ganzen  seines  Lebenswerkes  gemessen,  zu  erkennen  gibt. 


1.  BESTANDTEILE,  ZUSAMMENSETZUNG  UND  ERSTE  AUFSTELLUNG 

In  Frankfurt  sind  von  der  Zeit  der  im  Jahre  1803  erfolgten  Säkularisation  der  geist¬ 
lichen  Stifter  und  Klöster  an  vier  größere  und  fünf  kleinere  Gemälde  von  Hans 
Holbein  dem  Älteren  nachweisbar,  die  aus  dem  ehemaligen  Predigerkonvent  her¬ 
rühren;  die  ersten  stellen  in  je  zwei  zusammengehörigen  Tafeln  die  Geschlechtsfolge 
Christi  und  einen  Stammbaum  der  Dominikaner,  die  letzten  die  einleitenden  Szenen 
der  Passionsgeschichte  vom  Einzuge  Christi  in  Jerusalem  bis  zum  Gebet  in  Gethsemane 
dar.  In  dem  Verzeichnis  der  zu  besonderer  Verwendung  ausgewählten  Bilder  aus 
geistlichem  Besitz,  das  1804  durch  Chr.  von  Mechel  aufgestellt  wurde,  sind  sie  voll¬ 
zählig  aufgeführt.  Der  1820  verfaßte  Katalog  desselben  Bestandes,  der  inzwischen 
als  Geschenk  des  Großherzogs  Carl  an  die  von  ihm  gegründete  Museumsgesellschaft 
übergegangen  war,  erwähnt  ihrer  nur  noch  acht;  von  den  fünf  kleineren  war  schon 
vordem,  und  zwar  spätestens  1809,  eines,  das  Abendmahl,  in  die  katholische  S.  Leon¬ 
hardskirche  gekommen2.  Gwinner  machte  sodann  in  seinem  1862  erschienenen 
Werke  und  dessen  Nachtrag  auf  sieben  Gemälde  der  Passion  in  der  Sammlung 
Martinengo  in  Würzburg  aufmerksam,  von  denen  er  an  Hand  von  Hüsgens  Mit¬ 
teilungen,  wie  auch  auf  Grund  persönlicher  Informationen  nachweisen  konnte,  daß 
sie  gleichfalls  von  Holbein  und  aus  dem  Frankfurter  Dominikanerkloster  stammten. 

1  Woltmann,  Holbein  und  seine  Zeit  (2.  A.)  I,  S.  52  IT.,  II,  S.  70. 

1  v.  Mechel,  Nr.  27—30,  31—35;  Schütz,  S.  1 7  f.,  vgl.  dazu  Gwinner,  S.  34.  Die  Leonhardskirche, 
die  während  der  vorangegangenen  Kriegszeit  als  Lagerraum  benutzt  worden  war,  wurde  1809  dem 
gottesdienstlichen  Gebrauch  zurückgegeben  (ßattonn  V,  S.  8  und  Gwinner,  S.  488).  Vom  11.  März 
desselben  Jahres  datiert  die  Schenkungsurkunde  des  Großherzogs,  auf  deren  Original  eine  Randnotiz 
von  der  Hand  des  Finanzrates  Steitz  erkennen  läßt,  daß  die  Abendmahlszene  damals  bereitsausgeschieden 
gewesen  ist  (s.  oben  S.  47,  Anm.  2). 
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Daß  dieser  Serie  außerdem  eine  achte,  damals  und  noch  heute  verschollene  Tafel 
mit  der  Grablegung  Christi  angehört  haben  müsse,  schloß  Gwinner  mit  gutem  Rechte 
aus  einer  vollständigen  Reihe  von  Zeichnungen  zu  jenen  Passionsbildern,  die  ihm 
in  der  öffentlichen  Kunstsammlung  in  Basel  bekannt  geworden  war1.  Jene  sieben 
nach  Würzburg  gelangten  Gemälde  wurden,  nachdem  sie  inzwischen  noch  einmal 
den  Besitzer  gewechselt  hatten,  im  Jahre  1866  durch  das  Städelsche  Kunstinstitut 
für  Frankfurt  zurückgewonnen2  und  von  diesem  1892  im  Wege  des  Tausches  an  das 
Historische  Museum  der  Stadt  abgegeben,  bei  einer  neuerdings  erfolgten  Auseinander¬ 
setzung  mit  dem  Städelschen  Institut  sind  sie  wieder  dem  letzteren  zugefallen. 

Ist  somit  das,  was  Gwinner  in  Erfahrung  gebracht  hatte,  von  unleugbarem  prak¬ 
tischem  Nutzen  begleitet  gewesen,  so  hat  seine  Kenntnis  doch  nicht  ausgereicht,  um 
ihn  zugleich  den  Zusammenhang  ahnen  zu  lassen,  in  welchem  diese  sämtlichen 
Malereien  Holbeins  ursprünglich  untereinander  gestanden  haben.  Den  Weg  zu  der 
allein  denkbaren  Kombination  hatte  er  sich  vermutlich  selber  dadurch  verbaut,  daß 
er,  irregeführt  durch  eine  Stelle  bei  Hüsgen3,  in  seiner  Aufzählung  der  aus  dem 
Predigerkloster  herrührenden  Werke  Holbeins  mit  den  genannten  noch  vier  weitere 
Tafeln  vermengte,  die  überhaupt  nicht  von  diesem  Künstler  sind,  sondern  einem 
von  Schongauer  abhängigen  Meister  angehören. 

Erst  Woltmann  brachte  Ordnung  in  diese  bunt  durcheinanderliegenden  Bestand¬ 
teile  der  Überlieferung,  indem  er  als  der  erste  die  Behauptung  aufstellte,  daß  die 
erwähnten  Originale  Holbeins  zusammen  als  die  Überreste  eines  einzigen  umfang¬ 
reichen  Altarwerkes  anzusehen  seien4.  Einen  befriedigenden  Vorschlag  zu  dessen 
ideeller  Rekonstruktion  zu  machen  ist  ihm  jedoch  nicht  gelungen,  und  ebensowenig 
denen,  die  sich  nach  ihm  mit  dieser  Frage  beschäftigt  haben5.  Woltmann  hat  zu¬ 
nächst  den  Fehler  begangen,  daß  er  die  Serie  der  größeren  Passionsgemälde  als  Vorder- 

1  Gwinner  S.  3 1  ff.,  Zusätze  S.  36.  Über  die  Rolle,  welche  der  Maler  Schütz  bei  der  Veräußerung 
der  Holbeinschen  Gemälde  aus  dem  Dominikanerkloster  gespielt  haben  soll,  haben  wir  uns  bereits  in 
einem  früheren  Zusammenhänge  ausgesprochen  (S.  48  f.).  Die  Baseler  Zeichnungen  (U  III,  31—38)  sind 
mit  Feder  und  Pinsel  ausgeführt,  die  Hintergründe,  anscheinend  von  späterer  Hand,  hellblau  getönt; 
h.  0,305,  br.  0,28.  Amerbachisches  Kunstkabinett.  Woltmann  hat  aus  einem  unaufgeklärten  Grunde 
unter  Nr.  85  bis  91  seines  Verzeichnisses  nicht  mehr  als  sieben  Blätter  aufgeführt  und  die  Dornen¬ 
krönung  (I,  S.  54)  als  fehlend  bezeichnet.  Gwinner  nennt  die  Zeichnungen  Entwürfe.  Mit  besserem 
Grunde  hat  sie  Glaser  (Hans  Holbein  der  Ältere,  1908,  S.  167,  Anm.  1,  und  S.  209)  als  Nachzeichnungen 
von  Schülerhand  angesehen,  wobei  noch  zu  bemerken  wäre,  daß  bei  einem  Vergleich  mit  den  Gemälden 
auflällt,  wie  die  Darstellungen  der  Zeichnungen  in  diesen  an  den  Rändern  stark  beschnitten  sind.  Am 
ursprünglichen  Zustand  der  Tafeln  ist  jedoch  gerade  in  der  Hinsicht  nichts  geändert,  es  sei  denn,  daß 
einzelne  Ränder  ein  wenig  mit  dem  Hobel  bestoßen  sind,  aber  ohne  daß  das  Werkzeug  in  die  Bild¬ 
fläche  eindrang.  Man  sieht  fast  überall  noch  den  Falz,  mit  dem  die  Tafeln  in  die  Nut  des  Rahmens 
eingefügt  waren.  Somit  ist  anzunehmen,  daß  die  Zeichnungen  Kopien  der  Werkstatt  nach  nicht  mehr 
vorhandenen  Originalentwürfen  sind,  die  sich  bei  der  Übertragung  in  die  Malerei  wohl  aus  bestimmten 
künstlerischen  Erwägungen  diese  Abstriche  gefallen  lassen  mußten.  Um  eine  Anschauung  von  der 
technischen  Behandlung  der  Baseler  Zeichnungen  zu  geben  und  um  zugleich  einen  Ersatz  für  das  aus 
der  Reihe  ausgefallene  Gemälde  der  Grablegung  zu  bieten,  haben  wir  eine  Reproduktion  der  ent¬ 
sprechenden  Zeichnung  in  Originalgröße  unserem  Tafelbande  eingefügt  (Taf.  VII). 

2  Siehe  das  Verzeichnis  der  öffentlich  ausgestellten  Kunstgegenstände  des  Städelschen  Kunstinstituts, 

1866,  S.  163.  3  Hüsgen,  558.  4  a.  a.  O.  I,  53. 

6  Den  Ausführungen  Woltmanns  ist  von  den  späteren  Bearbeitern  desselben  Gegenstandes  nicht 
widersprochen  worden;  eine  Ausnahme  macht  nur  Stoedtner  (Hans  Holbein  der  Ältere,  I.  Teil,  Ber¬ 
liner  Dissertation  1896,  S.  56fr.),  der  sich  die  Frage  nach  dem  möglichen  Zusammenhang  der  Tafeln 
als  eines  einheitlichen  Ganzen  überhaupt  nicht  vorgelegt  zu  haben  scheint. 
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und  Rückseiten  eines  Paares  von  Altarflügeln  ansprach  und  die  beiden  Stammbäume 
an  die  Rückseite  des  vorauszusetzenden  Schreins  verwies,  eine  Annahme,  von  der 
ihn  von  vornherein  die  Erwägung  hätte  abhalten  sollen,  daß  jene  genealogischen 
Darstellungen  zu  den  am  sorgfältigsten  durchgeführten  Malereien  des  gesamten 
Komplexes  gehören,  während  es  bei  den  Altaraufsätzen  der  hier  in  Frage  kommenden 
Zeit  die  Regel  ist,  daß  das  Malwerk  der  Rückseite,  wenn  es  überhaupt  vorhanden 
ist,  flüchtiger  behandelt,  zuweilen  auch  mit  geringeren  Farben  ausgeführt  ist,  als 
das  der  vorderen  Teile.  Die  Malerei  war  ja  hier  nicht  eigentlich  Selbstzweck,  sie 
war  durch  die  rein  technische  Erfahrung  veranlaßt,  daß  die  Bretter,  welche  die  Rück¬ 
wand  des  Korpus  bildeten,  weniger  zu  „arbeiten“  pflegten,  wenn  sie  auf  beiden 
Seiten  und  nicht  nur  auf  der  dem  Beschauer  zugekehrten  Vorderseite  mit  Malerei 
bedeckt  waren. 

Die  entscheidende  Widerlegung  von  Woltmanns  Wiederherstellungsgedanken  ist 
jedoch  in  dem  einfachen  Materialbefund  gegeben.  Schon  Vorjahren  habe  ich,  dank 
der  Zuvorkommenheit  des  seitdem  verstorbenen  Museumsdirektors  Otto  Cornill 
Gelegenheit  gehabt,  die  sämtlichen  Frankfurter  Tafeln  auf  Vorder-  und  Rückseiten 
zusammen  mit  dem  Restaurator  der  Sammlung  einer  eingehenden  Prüfung  zu  unter¬ 
ziehen.  Das  Ergebnis  war,  daß  allerdings,  wie  Woltmann  geglaubt  hatte,  die  sieben 
oder  richtiger  acht  Passionsgeschichten,  mit  ihnen  zugleich  aber  auch  die  vier  Stamm¬ 
baumbilder  als  Bestandteile  von  mehreren  unter  sich  gleich  großen  Tafeln  anzusehen 
sind,  die  einst  auf  Vorder-  und  Rückseite  bemalt  waren,  und  deren  annähernd 
quadratisches  Format  darauf  schließen  läßt,  daß  sie,  zu  je  zweien  übereinandergestellt, 
die  Flügeldecken  eines  Altares  gebildet  haben.  Diese  Tafeln  sind  später  auseinander¬ 
geschnitten  worden,  um  einzeln  neu  gerahmt  und  als  Wandschmuck  verwendet  zu 
werden.  So  lehrt  es  der  Augenschein,  die  Narben  im  Holze  auf  den  Rückseiten 
ebensowohl  als  die  gleichförmig  im  Geschmack  der  Barockzeit  zugeschnittenen 
schwarzen  Rahmenleisten,  welche  die  Bilder  noch  aus  der  Zeit  jener  letzten  Um¬ 
formung  behalten  haben,  und  so  erzählt  es  uns  zum  Überfluß,  wie  wir  bereits  aus 
der  Baugeschichte  des  Klosters  wissen,  dessen  Chronist  P.  Franciscus  Jacquin  als 
Augenzeuge  zum  Jahre  1752.  „In  diesem  Sommer“,  so  heißt  es  bei  ihm,  wenn  wir 
wiederum  aus  dem  Lateinischen  ins  Deutsche  übertragen,  „wurden  die  1501  von  dem 
Augsburger  Holbein  gemalten  Bilder  und  andere  von  anderer  Hand,  die  auf  beiden 
Seiten  bemalt  waren,  und  die  bisher,  mit  Staub  überzogen,  auf  dem  Söller  und  in 
sonstigen  Winkeln  im  Schmutz  verkommen  waren,  mit  der  Säge  gespalten,  wobei 
Fr.  Dominicus  Seitz,  der  Schreiner  und  Laienbruder,  sich  als  Meister  seiner  Kunst 
im  Spalten  der  Hölzer  erwies“1. 

Wir  werden  es  dem  antiquarischen  Eifer  unseres  Berichterstatters,  der  damals  die 
Würde  des  Priors  bekleidet  und  bei  dem  Rettungswerke  sicherlich  an  erster  Stelle 
mitgewirkt  hat,  Dank  wissen,  daß  er  so  zur  Erhaltung  von  Holbeins  Schöpfung  das 
Seine  beigetragen  hat,  so  wenig  wir  auch  mit  ihm  in  das  Lob  des  Klosterschreiners 

1  JC  III,  20.  Von  ihrem  alten  Platze  hatten  die  Tafeln  wohl  schon  1683  bei  der  Errichtung  des 
neuen  Hochaltares  weichen  müssen.  Woltmann  setzt  die  Erneuerung  dieses  Altares  irrtümlich  in  das 
Jahr  1725  (a.  a.  O.  II,  S.  82);  vgl.  dazu  die  baugeschichtliche  Einleitung  und  was  ebenda  über  die 
spätere  Verteilung  der  Tafeln  in  den  verschiedenen  Räumen  des  Klosters  nach  JC  I,  292 ff.  gesagt  ist. 
Merkwürdigerweise  fehlt  bei  Jacquin  das  Bild,  wie  Christus  von  Pilatus  dem  Volke  gezeigt  wird,  wohl 
nur  infolge  eines  Versehens,  denn  daß  es  mit  den  anderen  zusammen  aufgestellt  war,  geht  aus  Hüsgen, 
S.  562,  hervor. 
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einzustimmen  vermögen,  der  sein  Geschäft  mit  einer  für  heutige  Begriffe  beispiel¬ 
losen  Kaltblütigkeit  zur  Ausführung  gebracht  zu  haben  scheint.  Mit  einer  Art  von 
Baumsäge,  die  etwa  4  mm  dick  geschnitten  hat,  sind  die  Bretter  gespalten  worden. 
Hin  und  wieder  ist  das  Instrument  nach  der  Seite  ausgewichen  und  von  rückwärts 
bis  in  die  bemalte  Bildfläche  eingedrungen.  Schließlich  sind  die  Tafeln  von  hinten 
her  bis  auf  eine  Stärke  von  2—4  cm  abgehobelt  worden,  kein  Wunder,  wenn  nach 
allen  diesen  Prozeduren  der  Erhaltungszustand,  in  dem  sie  sich  heute  befinden,  nicht 
der  beste  ist,  obschon  in  jüngster  Zeit  unter  Cornills  Leitung  durch  sorgfältige 
Reinigung  sowie  durch  Anbringung  von  Parkettrosten  an  den  Rückseiten  alles,  was 
zu  ihrer  ferneren  Konservierung  möglich  war,  geschehen  ist. 

Doch  zurück  von  den  Schicksalen  der  Bilder  zu  diesen  selbst,  die  uns  noch  einige 
Aufschlüsse  mehr  versprechen.  Betrachtet  man  nämlich  die  rückwärtigen  Seiten 
genauer,  indem  man  den  Spuren  der  Sägeführung  sowie  den  Narben  und  Faser¬ 
systemen  der  aufgeschnittenen  Malbretter  nachgeht,  und  vergleicht  man  daraufhin 
die  verschiedenen  Teilstücke  untereinander,  so  ergeben  sich  in  acht  Fällen  paarweise 
(im  Gegensinne)  übereinstimmende  Merkmale,  die  es  ermöglichen,  viermal  je  zwei 
Bilder  als  Vorder-  und  Rückseiten  einer  und  derselben  Tafel  zu  identifizieren.  Und 
zwar  entspricht  der  Gefangennehmung  als  deren  Rückseite  die  obere  Hälfte  des 
Stammbaumes  Christi,  der  Ausstellung  Christi  dessen  untere  Hälfte,  der  Dornen¬ 
krönung  die  obere  Hälfte  des  Dominikanerstammbaumes,  der  Auferstehung  Christi 
dessen  untere  Hälfte.  Was  die  Rückseiten  der  übrigen  drei  Passionsdarstellungen 
enthalten  haben,  bleibt  vorläufig  eine  offene  Frage,  wir  kommen  später  darauf  zu¬ 
rück.  Zunächst  ist  für  uns  von  entscheidender  Bedeutung,  daß  uns  in  den  zusammen¬ 
gehörigen  Blättern  die  vollzähligen  Bestandteile  zweier  korrespondierenden  Schrein¬ 
flügel  erhalten  sind,  womit  zugleich  ein  erster  fester  Anhaltspunkt  gegeben  ist,  um 
an  den  Wiederaufbau  des  ganzen  ursprünglichen  Zusammenhanges  denken  zu  dürfen. 

Es  ist  bekannt,  wie  die  Zyklen,  sei  es  der  Leidensgeschichte,  sei  es  anderer  histo¬ 
rischer  oder  legendärer  Erzählungsstoffe,  wo  immer  sie  in  dem  Aufbau  mittelalter¬ 
licher  Altäre  Vorkommen,  den  Andächtigen  in  der  genauen  zeitlichen  Reihenfolge 
der  Begebenheiten  „wie  ein  aufgeschlagenes  Buch“  vor  Augen  gestellt  zu  werden 
pflegten.  Dies  Prinzip  auf  unsere  Serie,  einschließlich  der  verloren  gegangenen  Grab¬ 
legung,  angewandt,  führt  zu  dem  nachfolgenden  Schema  von  je  vier,  in  zwei  Zonen 
übereinander  angeordneten  Darstellungen,  wobei  sich  außerdem  die  bemerkenswerte 
Tatsache  herausstellt,  daß  die  vier  mit  Stammbaumdarstellungen  verbundenen  Szenen 
an  die  Außenseiten  der  Gesamtanlage  rücken,  sich  also  mit  diesen  zusammen  als  die 
Bestandteile  eines  äußeren  Flügelpaares  ausweisen.  Hieraus  folgt  weiterhin,  daß 
wir  es  augenscheinlich  mit  einem  sogenannten  Wandelaltar  zu  tun  haben,  der  mit 
zwei  übereinanderliegenden  Flügeldecken  versehen,  zu  den  verschiedenen  Zeiten  des 
Kirchenjahres  verschiedene  Wandlungen  seines  Bildschmuckes  vorzuführen  erlaubte. 
Zeigte  sich  in  der  Fastenzeit  die  Geschichte  des  Leidens  Christi  in  jener  Gruppe  von 
acht  Bildern,  die  wir  soeben  aufs  neue  in  ihrer  ursprünglichen  Anordnung  zusammen¬ 
gefügt  haben,  so  erschien  zu  gewöhnlichen  Zeiten,  wenn  das  äußere  Flügelpaar 
nach  innen  gelegt  wurde,  als  dessen  Außenseite  und  zugleich  als  das  gewöhnliche 
werktägliche  Schaubild  des  geschlossenen  Schreines  überhaupt  die  Geschichte  des 
Predigerordens,  in  der  Aufeinanderfolge  seiner  vornehmsten  Vertreter  mit  dem 
biblischen  Geschlechtsregister  Christi  wie  Typus  und  Antitypus  in  Parallele  gestellt. 
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Beide  Stammbäume  sind  gemeinsam  in  den  Rahmen  einer  perspektivisch  gemalten, 
scheinbar  aus  Stein  gemauerten  Blendnische  spätgotischen  Stiles  hineingestellt,  deren 
Konfiguration  sich  leicht  übersehen  läßt,  wenn  man  die  in  unseren  Tafeln  I  und  II 
enthaltenen  Abbildungen  in  entsprechender  Anordnung  übereinanderlegt1. 

Soweit  genügt  zur  Aufklärung  der  bloße  Augenschein.  Was  aber  enthielt  der 
Schrein,  wenn  sich  zu  den  hohen  Festzeiten  das  innere  Flügelpaar,  an  dessen 
Außenseiten  das  Verhör  vor  Pilatus,  die  Geißelung,  Kreuztragung  und  Grablegung 
Christi  zu  sehen  waren,  öffnete?  Woltmann  hat  mit  denen,  die  ihm  gefolgt  sind, 
auch  in  dieser  Frage  eine  Vermutung  ausgesprochen,  die  der  genauen  Nachprüfung 
nicht  standhält.  Und  zwar  ist  cs  merkwürdigerweise  dieselbe  Stelle  bei  Hüsgen2, 
durch  die  sich  Gwinner  zu  seiner  irrigen  Mitteilung  über  die  von  Holbein  für  das 
Kloster  ausgeführten  Malereien  verleiten  ließ,  über  die  wir  nun  auch  Woltmann 
straucheln  sehen,  wenn  er  behauptet,  der  Schrein  von  Holbeins  Altar  habe  in  seinem 
Innern  eine  in  Holz  geschnitzte  Kreuzigung  Christi  enthalten3. 

Was  sagt  denn  Hüsgen  in  Wirklichkeit?  Nichts  als  daß  in  einer  der  südlichen 
Seitenkapellen  der  Klosterkirche,  der  dritten,  wenn  man  diese  von  Westen  her  be¬ 
trat,  eine  meisterhaft  in  Holz  geschnittene,  von  1500  datierte  Kreuzigung  zu  sehen 
war,  die  zusammen  mit  vier  in  der  benachbarten  Walburgiskapelle  aufgehängten 
Passionsgemälden,  welche  in  Schongauers  Manier  gemalt  waren,  ursprünglich  zu 
einem  und  demselben  Altäre  gehört  hatte.  Zufälligerweise  hing  in  derselben  Kapelle 
wie  diese  Schongauerschen  Bilder  auch  eines  der  Gemälde  Holbeins:  „Christus  vor 
dem  Hohenpriester“  nennt  es  der  Perieget,  richtiger  hat  es  bereits  Jacquin  als 
„Christus  vor  dem  Richtstuhl  des  Pilatus“  bezeichnet4.  Aber  nirgends  steht  bei 

1  Eine  ähnliche  Nischenarchitektur,  aus  rechteckig  zubehauenen  Werkstücken  aufgemauert,  bietet 
der  Goldhintergrund  der  Dornenkrönung  Christi  im  oberen  Abschluß  von  Holbeins  Paulusbasilika  in 
der  Augsburger  Galerie  (Nr.  2068),  ähnlich  auch  die  Hintergründe  von  sechs  Einzelfiguren  von 
Aposteln  in  der  nach  Holbein  gestochenen  Folge  des  Israel  von  Meckenem  (Geisberg  191,  196,  202, 

208,  213,  243).  2  Siehe  S.  59,  Anm.  3. 

3  Woltmann  I,  S.  54,  II,  S.  82;  ebenso,  wenn  auch  nicht  ganz  ohne  Vorbehalt,  Glaser,  S.  43. 

4jc  1,  292:  „Christus  ante  Pilatum  judicem“.  Für  diese  Benennung  spricht  auch  das  Attribut  des 
weltlichen  Richters,  der  runde  Stab  in  der  Hand  der  fraglichen  Persönlichkeit,  deren  Gestalt  sich 
übrigens  noch  einmal  in  der  unzweifelhaften  Rolle  des  Landpflegers  auf  dem  Ecce  homo  wiederholt. 
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Hüsgen  zu  lesen,  daß  dieses  oder  ein  anderes  der  Holbeinschen  Bilder  in  irgendeiner 
Beziehung  zu  jener  Kreuzigung  gestanden  habe.  Wir  werden  den  Fragmenten  in 
Schongauers  Art,  als  Überresten  des  ehemaligen  Kreuzaltares,  später  wieder  begegnen. 
In  dem  gegebenen  Zusammenhänge  aber  scheidet  Hüsgen,  dessen  Angaben  Wolt- 
mann  offenbar  ebenso  flüchtig  wie  Gwinner  gelesen  hat,  als  Gewährsmann  aus  und 
wir  müssen,  um  die  gesuchte  Antwort  zu  finden,  uns  nach  anderen  Auskunftsmitteln 
umsehen. 

Gelänge  es,  den  Titel  festzustellen,  auf  welchen  der  mit  Holbeins  Malereien  ge¬ 
schmückte  Altar  geweiht  war,  so  wäre  dies  ohne  Zweifel  der  kürzeste  Weg,  um 
aller  Schwierigkeiten  mit  einem  Male  Herr  zu  werden,  denn  es  ist  seit  dem  frühen 
Mittelalter,  seit  es  überhaupt  in  künstlerischer  Form  ausgeführte  Altaraufsätze  gibt, 
eine  unverbrüchlich  beobachtete  kirchliche  Sitte,  daß  deren  Hauptstück  das  Bild  des 
Patrons  trägt,  dem  der  Altar  gewidmet  ist1.  Es  wird  in  Ermangelung  so  greifbarer 
Anhaltspunkte,  wie  sie  uns  bisher  geführt  haben,  darauf  ankommen,  inwieweit  die 
schriftlichen  Überlieferungen,  die  wir  außerdem  besitzen,  für  jene  einzutreten  ver¬ 
mögen.  Um  dieses  Material  gebührend  auszunützen,  ist  aber  vor  allen  Dingen  nötig, 
den  Ort  zu  wissen,  an  welchem  der  Altar  in  der  Kirche  errichtet  war.  Betrachten 
wir  zunächst  die  Ausmessungen  des  Plolbeinschen  Werkes,  wie  sie  auf  Grund  der 
erhaltenen  Fragmente  berechnet  werden  können.  Wenn  eines  der  Flügelbilder  ohne 
Rahmenleiste  im  Durchschnitt  i,67  m  hoch  und  1,51  m  breit  ist,  so  können  wir  an¬ 
nehmen,  daß  der  geöffnete  Schrein  ohne  die  Krönung,  von  der  uns  nichts  bekannt 
ist,  aber  mit  Hinzurechnung  der  ursprünglichen  Rahmenleisten  der  Flügel,  deren 
Breite  wir  mit  ungefähr  10  cm  wohl  nicht  zu  dürftig  einschätzen,  und  der  etwas 
schmäleren  Zwischenleisten  zwischen  den  oberen  und  unteren  Tafeln,  bei  einer 
Höhe  von  etwa  3,60  m  eine  Breite  von  mindestens  6,84  m  gehabt  haben  muß.  Mit 
dieser  Spannweite  seiner  Flügel  kann  er  in  der  Frankfurter  Predigerkirche  nirgend 
anders  als  in  dem  Chore  Platz  gefunden  haben,  der  ihm  mit  einer  Breite  von  8,6  m 
im  Lichten  gemessen  gerade  ausreichend  Raum  bot,  während  die  Seitenschiffe,  die 
nicht  ganz  3  und  4  m  breit  sind,  nicht  für  ihn  in  Betracht  kommen  können,  ebenso¬ 
wenig  wie  die  ehemaligen  Kapellen  der  Südseite,  die  nach  dem  Thomasschen  Lageplan 
zu  schließen  gleichfalls  nicht  im  entferntesten  die  Ausmessungen  des  Chores  erreichten. 

Es  läßt  sich  aber  auch  genau  die  Stelle  des  Presbyteriums  bezeichnen,  die  ihm 
Vorbehalten  gewesen  sein  muß.  An  sich  kann  sie  sowohl  im  Chorhaupt  wie  am  An¬ 
fang  des  Chores,  unter  dem  Fronbogen  gelegen  haben.  Wir  hätten  es  in  dem  ersten 
Falle  mit  dem  Hochaltar  der  Kirche,  im  zweiten  mit  einem  Laienaltar  zu  tun.  Jedoch 
scheidet  diese  letzte  Alternative  angesichts  der  Tatsache  aus,  daß,  wie  wir  aus  der 
Baugeschichte  der  Kirche  wissen,  der  Chor  im  15.  Jahrhundert  durch  einen  Lettner 
von  dem  Langhause  getrennt  war,  und  daß  diese  Schranke  schon  vordem  mit  zwei 
Altären,  einem  dem  hl.  Kreuz  und  einem  der  Jungfrau  Maria  geweihten,  ausgestattet 
war2.  So  bleibt  also  der  Chorschluß  allein  als  Ort  der  Aufstellung  denkbar,  und 
wir  dürfen  es  als  gesichertes  Ergebnis  dieser  Erwägungen  betrachten,  daß  das  Hol- 
beinsche  Retabulum  dort  über  dem  Hochaltar  errichtet  gewesen  ist. 

In  diesem  Punkt  hat  auch  Woltmann  auf  gut  Glück  das  Richtige  getroffen3.  Zu 
alledem  aber  empfangen  wir  eine  Bestätigung  unseres  Nachweises  aus  dem  Bericht 

1  A.  Schmid,  Der  christliche  Altar  und  sein  Schmuck,  1871,  S.  394. 

1  Siehe  oben  S.  22 f.  3  Woltmann  II,  S.  82. 
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eines  Augenzeugen,  der  Holbeins  Schöpfung  in  Frankfurt  noch  an  ihrem  alten  Ort 
gesehen  hat.  Es  ist  eine  bekannte  Persönlichkeit  aus  der  deutschen  Gelehrtenwelt 
des  16.  Jahrhunderts,  der  namhafte  Nürnberger  Arzt  Joachim  Camerarius,  der  1555 
als  junger  Student  gemeinsam  mit  seinem  Freunde  Caspar  Peucer,  dem  nachmaligen 
Schwiegersohn  Melanchthons,  auf  einer  Wanderung  nach  Straßburg  begriffen,  die 
Sehenswürdigkeiten  der  Frankfurter  Predigerkirche  aufgesucht  und  darüber  in  seinem 
Reisetagebuch  die  Worte  angemerkt  hat:  „Conspeximus  hic  in  templo  zum  (sic) 
Predigern  picturam  artificiosissimam  in  summa  ara  pictoris  Holepani“1. 

In  der  Frage  nach  der  Hauptdarstellung,  welche  das  Holbeinsche  Werk  enthalten 
haben  muß,  ist  nun  aber  seine  Bestimmung  als  Hochaltar  entscheidend.  Wie  in  der 
Regel  bei  den  Dominikanern,  so  war  auch  in  Frankfurt  ihre  Kirche  nebst  dem  hohen 
Altäre  der  Jungfrau  Maria  geweiht2.  Daraus  ergibt  sich  mit  großer  Wahrscheinlich¬ 
keit,  daß  der  nicht  mehr  vorhandene  Mittelteil  ein  Marienbild  enthalten  hat:  ob  in 
Malerei  oder  Schnitzwerk  steht  zunächst  dahin,  ist  aber  auch  nicht  unausfindbar, 
wir  müssen  nur  etwas  weiter  in  der  Geschichte  der  künstlerischen  Ausstattung  der 
Kirche  zurückgreifen.  Wir  finden  in  den  Tagebuchaufzeichnungen  des  1502  ver¬ 
storbenen  Kanonikus  am  Bartholomäusstift  Job  Rorbach,  daß  im  Jahre  1496  eine 
neue  Tafel  auf  den  Choraltar  der  Predigerkirche  gesetzt  wurde3.  Es  war  dabei  offen¬ 
bar  die  Absicht,  dem  um  etwas  mehr  als  zwei  Jahrzehnte  früher  durch  Meister  Jörg 
errichteten  Neubau  des  Chores  nun  auch  nach  der  Seite  der  inneren  Ausstattung 
seinen  vollkommenen  Abschluß  zu  geben,  und  es  kann  sich  bei  dieser  Gelegenheit 
nicht  wohl  um  ein  anderes  als  das  von  Holbein  im  Jahre  1501  mit  Flügelgemälden 
versehene  Tabernakel  gehandelt  haben,  von  welchem  zunächst,  und  wie  sich  von 
selbst  versteht,  unter  dem  Vorbehalt  seines  weiteren  Ausbaues,  das  Korpus  über 
dem  Altar  errichtet  wurde.  Daß  man  alsdann  zwischen  Beginn  und  Vollendung  des 
Werkes  eine  Frist  von  vollen  fünf  Jahren  verstreichen  ließ,  braucht  uns  nicht  zu 
befremden.  Man  hat  sich  in  derartigen  Fällen  nicht  immer  sonderlich  beeilt,  und 
namentlich  dann,  wenn  die  verschiedenen  Künste  nacheinander  in  der  Ausführung 
eines  großen  und  kostspieligen  Werkes  zur  Verwendung  kommen  sollten  —  erst 
Schreiner-  und  Bildschnitzerarbeit  für  die  inneren,  dann  Malerwerk  für  die  äußeren 
Teile  —  hat  man  sich  nicht  gescheut,  einen  in  sich  fertigen  geschnitzten  Schrein 
ohne  Plinzufügung  der  im  Sinne  des  künstlerischen  Herkommens  verlangten  Flügel¬ 
türen  oft  jahrelang  stehen  zu  lassen,  ehe  man  den  Maler  zur  Vollendung  des  Ganzen 
bestellte  oder  dieser  seine  Arbeit  zum  Abschluß  brachte4.  So  wird  es  auch  in  Frank¬ 
furt  gewesen  sein.  Ist  aber  nach  dem  Gesagten  mehr  als  wahrscheinlich,  daß  man 

1  „Iter  Argentoratense  a  viris  clarissimis  D.  Casparo  Peucero  et  Joachimo,  Joachimi  filio  Camerario 
Anno  MDLV  feliciter  perfectum“  in  Dietericus,  Discursus  Historico-Politicus  De  Peregrinatione  Stu- 
diosorum,  Marburg  1640,  S.  203.  Der  ältere  Lersner  hat  das  Verdienst,  auf  diese  interessante  Druck¬ 
schrift,  die  auch  Deutsch  und  Jacquin  nach  ihm  benutzten,  zuerst  hingewiesen  zu  haben  (Lersner  I,  2, 
S.  124). 

2  F.  S.  A.  Do.-B.  19,  S.  13:  Notandum  quod  ecclesia  nostra  cum  choro  et  summo  altari  est 
consecrata  in  honore  gloriosissime  virginis  Marie. 

3  Quellen  I,  S.  266,  Z.  24k:  Anno  1496  in  mense  maji  erecta  primum  est  tabula  summi  altaris  in 
choro  fratrum  Predicatorum.  Dasselbe  nochmals  ebenda,  S.  267,  Z.  27k 

4  Eine  durch  ihren  örtlichen  Zusammenhang  mit  Holbein  besonders  naheliegende  Analogie  bietet 
der  aus  dem  Güterbuch  von  LJ.  L.  Frauen  Pfarrzeche  zu  Augsburg  von  Robert  Vischer  (Studien  zur 
Kunstgeschichte,  1886,  S.  571)  mitgeteilte  Fall:  1480  wird  die  Tafel  auf  S.  Michaels  Altar  geschnitten, 
1484  wird  nach  mehrjähriger  Arbeitsfrist  das  zugehörige  Malerwerk  durch  Gumpolt  Giltlinger  vollendet 
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für  die  Ausstattung  des  dortigen  Retabulum  Schnitzwerk  im  Inneren  gewählt 
hatte,  was  übrigens  auch  am  meisten  dem  in  dieser  Zeit  im  oberen  Deutschland  all¬ 
gemein  herrschenden  Brauche  entspricht,  so  führt  uns  eine  spätere  Nachricht  aus 
den  Aufzeichnungen  der  klösterlichen  Vermögensverwaltung  mit  geradezu  zwingen¬ 
der  Notwendigkeit  zu  demselben  Schlüsse. 

Es  war  im  Jahre  1640,  als  man,  unbekannt  aus  welchen  Gründen,  vielleicht  ver¬ 
anlaßt  durch  die  bedrohliche  Nähe,  bis  zu  welcher  sich  bisweilen  die  Kriegs¬ 
operationen  der  ligistischen  und  der  protestantischen  Heere  gegen  das  neutrale 
Stadtgebiet  von  Frankfurt  hinzogen,  daranging,  ein  ausführliches  Inventar  des 
Klosters  aufzustellen.  Darin  findet  sich  der  folgende  Passus:  „In  dem  hohen 
Althar  ein  Rosengrants  am  Mariae  bilt  von  kleinen  corrallen  16  gesetz  und  17 
vnderzeichen1.“  Der  Rosenkranz,  von  dem  hier  die  Rede  ist,  war  ohne  Zweifel 
als  Weihegeschenk,  vielleicht  zum  Zeichen  des  Dankes  für  eine  Gebetserhörung, 
am  Marienbilde  des  Hochaltars  angehängt  worden2.  Aber  natürlich  nicht  an 
einem  gemalten,  sondern  an  einem  plastisch  ausgeführten  Bildwerk,  und  wir 
dürfen  es  damit  als  erwiesen  ansehen,  daß  ein  in  Holz  geschnitztes  Marien¬ 
standbild  sich  in  dem  Schrein  des  alten  Hochaltares  der  Dominikanerkirche  be¬ 
fand,  sei  es  in  der  Form  einer  Himmelfahrt  Mariä  oder  als  einfache  Standfigur, 
und  dann  vermutlich  nicht  ohne  eine  Assistenz  von  Heiligen,  unter  denen  man 
sich,  nach  anderen  Vorgängen  zu  schließen,  vor  allen  Dingen  den  Ordensstifter 
und  vielleicht  auch  noch  den  einen  oder  anderen  Dominikanerheiligen  sonst  wird 
hinzudenken  dürfen. 

Nicht  verschweigen  wollen  wir,  daß  gegen  diese  Schlußfolgerung  eine  Stimme, 
die  immerhin  nicht  überhört  werden  soll,  die  Autorität  des  P.  Jacquin  spricht,  der 
sich,  allerdings  auch  nur  in  der  Form  einer  abgeleiteten  und  nicht  unmittelbaren 
Überlieferung  eine  andere  Kombination  zu  eigen  gemacht  hat.  Jacquin  ist,  ebenso  wie 
später  Woltmann,  wenngleich  aus  anderen  Gründen  als  dieser,  zu  der  Ansicht  ge¬ 
langt,  daß  der  alte  Hochaltar  in  seinem  Inneren  ein  Kreuzigungsbild  enthalten  habe. 
Er  ist  auf  diese  Meinung  durch  eine  Ablaßurkunde  geführt  worden,  die  der 
päpstliche  Kardinallegat  Raimundus,  Bischof  von  Gurk,  am  16.  Mai  1502  für  den  in 
seinem  neuen  Schmucke  prangenden  Hochaltar  der  Klosterkirche  ausstellte,  und 
deren  Text  unser  Chronist  in  seinem  Codex  Probationum  ausführlich  mitteilt.  In 
diesem  Schriftstück  wird  eine  „imago  crucifixi“,  ein  Bild  des  Gekreuzigten  erwähnt, 
das  auf  oder  an  jenem  Altäre  zu  sehen  war:  wer  vor  diesem  Bilde  eine  bestimmte 
Anzahl  von  Gebetsandachten  verrichtete,  konnte  einen  Ablaß  von  20  bis  zu  100  Tagen 

und  aufgestellt.  Weitere  Beispiele  aus  der  Geschichte  des  Altarschmuckes  der  Nürnberger  St.  Lorenz¬ 
kirche  im  15.  und  16.  Jahrh.  erwähnt  Loßnitzer  (Museumskunde  IX,  1913,  S.  143),  ebenso  Münzen¬ 
berger  (Zur  Kenntnis  und  Würdigung  der  mittelalterlichen  Altäre  Deutschlands,  I,  1885—90,8.  I39f.) 
in  Gestalt  zweier  Altäre  des  16.  Jahrh.  in  der  Domkirche  zu  Xanten;  vgl.  ferner  Schuette  (Der  schwä¬ 
bische  Schnitzaltar,  1907,  S.  77),  für  Kloster  Heilsbronn  nach  Muck  und  Gümbel. 

1  F.S.A.  Do.-U.  418a.  „Gesetz“  s.  v.  a.  Dekade,  die  aus  je  zehn  Perlen  bestehende  Unterabteilung 
des  Rosenkranzes. 

2  Eine  auch  heute  in  katholischen  Gegenden  verbreitete  Sitte,  die  aber  ebenso  schon  in  bedeutend 
früherer  Zeit  nachgewiesen  werden  kann;  vgl.  Münzenberger  a.  a.  O.,  S.  146.  Ein  Beispiel  aus  dem 
15.  Jahrh.  liefert  die  Geschichte  eines  Kirchendiebstahls,  der  im  Jahre  i486  an  einem  Muttergottesstand¬ 
bild  im  Münster  zu  Konstanz  verübt  wurde,  siehe  Gröber,  Das  Konstanzer  Münster  (Die  Kunst  am 
Bodensee,  I),  o.  J.  (1914),  S.  185. 
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erlangen1.  Jacquin  gedenkt  der  Urkunde  auch  in  seiner  Chronik  und  fügt  die  Rand¬ 
bemerkung  hinzu,  es  gehe  daraus  hervor,  daß  auf  dem  Hochaltäre  ein  Christus  am 
Kreuz  zu  sehen  gewesen  sei.  Dies  sei  eine  gemalte  Tafel  gewesen;  im  Jahre  1765 
habe  man  sie  im  Winterrefektorium  aufgestellt2.  Daß  jenes  Bild  des  Gekreuzigten, 
auf  das  sich  Jacquin  bezieht  —  es  hat  sich  keine  Spur  von  ihm  erhalten,  und  auch 
Hüsgen  weiß  nichts  davon  — ,  wenn  es  wirklich  von  Holbein  war,  einst  auch  zu  dem 
Altarwerke  gehört  habe,  mag  völlig  unbestritten  bleiben.  Es  kann  ja  die  bemalte 
Rückseite  des  Schreins  gebildet  haben,  und  dafür  spräche  auch  der  Umstand,  daß  es 
im  Winterrefektorium  hing,  wo  die  minder  wertvollen  Bilder  der  klösterlichen  Samm¬ 
lung  untergebracht  waren.  Das  entscheidende  Dokument  läßt  diese  Nebenfragen 
unberührt,  es  läßt  uns  nicht  einmal  erkennen,  ob  es  von  einem  Gemälde  oder  einem 
plastischen  Werke  redet.  Möglich  also  ebensowohl,  daß  die  fragliche  imago  cruci- 
fixi  der  letzteren  Kategorie  angehörte.  Dann  aber  sind  wir  überhaupt  nicht  gezwungen, 
uns  dieses  Bildwerk  in  einem  engeren  Zusammenhänge  mit  dem  Altaraufsatze  zu 
denken.  Es  kann  darunter  gerade  so  gut  das  Altarkreuz  verstanden  werden,  das  nach 
liturgischem  Brauche  auf  der  Mensa  des  Altares  keinesfalls  gefehlt  hat,  und  das 
vielleicht  auch  durch  besondere  Umstände,  durch  eingelegte  Reliquien  etwa,  einer 
höheren  Verehrung  würdig  erschien.  So  vermag  also  Jacquins  Hinweis,  auf  seinen 
Ursprung  angesehen,  unsere  Behauptung  in  nichts  zu  entkräften. 

Einem  letzten  Umstande,  auf  den  wir  hinweisen  könnten,  wollen  wir  keine  größere 
Bedeutung  beilegen,  als  ihm  zukommt,  aber  von  Wert  ist  es  doch  zu  wissen,  daß 
unter  den  Kunstschätzen  des  Klosters  noch  bis  in  die  letzten  Jahre  seines  Bestehens 
hinein  zwei  große  hölzerne  Muttergottesbilder  vorhanden  waren.  Sie  werden  in  den 
Jahresrechnungen  der  Friedrichskongregation  zweimal,  1790  und  1796,  in  einem  der 
„Rechnung  zur  Fabric“  angehängten  „Inventarium  der  Kirch“  erwähnt3.  Welchen 
Alters  oder  welcher  Herkunft  sie  waren,  ist  nicht  gesagt.  Da  sie  aber  nicht  als  Schmuck 
von  damals  vorhandenen  Altären,  sondern  getrennt  für  sich  in  einer  Gruppe  mit  den 
aus  alter  Zeit  herübergeretteten  Kirchenbildern  aufgeführt  werden,  so  ist  der  Ge¬ 
danke  nicht  von  der  Hand  zu  weisen,  daß  sie  von  jener  älteren  Altarausstattung 
herrührten,  deren  Hauptstück  der  von  Holbein  vollendete  Choraltar  war,  und  daß 
eines  von  ihnen  diesem  selbst  vorzeiten  angehört  haben  könnte. 

ir  folgen  dieser  Spur  nicht  weiter.  Die  Hauptsache  für  uns  ist,  daß  der  Gegen- 


V  V  stand  feststeht,  dem  die  Darstellung  des  zu  innerst  im  Schreine  aufgestellten 
Bildwerkes  gewidmet  war.  Mit  diesem  aber  ist  auch  über  die  in  dem  Vorhergehen¬ 
den  noch  offen  gebliebene  Frage  entschieden,  was  die  Kehrseiten  der  vier  Passions¬ 
bilder  enthalten  haben  mögen,  die  bei  unserem  Rekonstruktionsversuch  als  unvoll¬ 
ständige  Teile  des  inneren  Flügelpaares  übrig  geblieben  waren.  Diese  Kehrseiten, 
die  also  bei  völlig  geöffneten  Schreinstüren  zu  beiden  Seiten  der  Marienstatue 
sichtbar  wurden,  können  nach  bestehendem  Herkommen  nichts  anderes  gezeigt 
haben,  als  wiederum  solche  Vorwürfe,  die  zur  Glorifikation  der  Himmelskönigin 


dienten. 


1 JCP I,  Nr.  196.  Einen  Auszug  aus  Jacquins  Abschrift  der  nicht  mehr  erhaltenen  Originalurkunde 


teilen  wir  im  Anhang  mit.  2  JC  I,  301. 


3  F.  S.  A.  Erzbischöfliches  Generalvikariat.  Rechnung  vom  1 .  Juli  bis  Ende  Dezember  1790,  S.  14, 
ebenso  in  dem  die  Rechnung  vom  Januar  bis  Dezember  1796  enthaltenden  Bande  S.  6. 
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Ganz  von  selbst  fällt  hier  der  Blick  auf  zwei  in  der  neueren  Holbeinliteratur  zu 
wiederholten  Malen  besprochene  Bilder  des  Marienlebens,  eine  aus  der  Sammlung 
Weber  stammende  Darbringung  Christi  in  der  Hamburger  Kunsthalle  (Nr.  327) 
und  eine  Sterbeszene  der  Maria  im  Baseler  Museum  (Nr.  301),  Arbeiten,  deren 
unverkennbare  Beziehungen  zu  der  Frankfurter  Werkstatt  des  älteren  Holbein  noch 
von  keiner  Seite  bestritten  worden  sind,  obschon  sich  bisher  unter  den  Kundigen 
kein  abschließendes  Urteil  über  sie  zu  bilden  vermocht  hat.  Ich  behalte  mir  vor, 
auf  die  besonderen  stilistischen  Eigentümlichkeiten  beider  Tafeln  in  einem  späteren 
Zusammenhänge  einzugehen,  hier  sei  nur  festgestellt,  daß  beide  in  den  Massen  bis 
auf  geringfügige  Unterschiede  mit  den  Stammbäumen  und  den  sieben  größeren 
Passionsgeschichten  in  Frankfurt  übereinstimmen,  sowie  daß  beide  mit  denselben 
technischen,  insbesondere  auch  farbigen  Mitteln  ausgeführt  und  auf  Tannenholz  wie 
jene  gemalt  sind;  an  dem  Baseler  Bilde  fällt  überdies  auch  dieselbe  Behandlung  der 
Rückseite  auf,  wie  an  den  Frankfurter  Tafeln1.  Das  Hamburger  Gemälde  ist  durch 
Eisenmann  in  die  Literatur  eingeführt  worden2.  Die  erste  Erwähnung  des  jetzt  in 
Basel  befindlichen  Bildes  ist  soviel  ich  zu  überblicken  vermag,  durch  mich  erfolgt. 
Ich  sah  es  1895  in  der  Winterausstellung  der  K.  Akademie  in  London,  damals  ge¬ 
hörte  es  Dr.  J.  P.  Richter  am  gleichen  Orte3. 

Daß  diese  Werke  zu  dem  Altäre  der  Frankfurter  Dominikanerkirche  hinzugehörten, 
war  ganz  abgesehen  von  den  Merkmalen  ihrer  künstlerischen  Herkunft,  schon  auf 
Grund  der  übereinstimmenden  Maße,  die  sie  zeigen,  eine  naheliegende  Vermutung, 
die  mit  Bezug  auf  das  Gemälde  in  Basel  auch  bereits  in  dem  Kataloge  der  dortigen 
Sammlung  bestimmten  Ausdruck  gefunden  hat4.  In  ähnlichem  Sinne  sprach  sich 
Stoedtner  hinsichtlich  beider  Mariendarstellungen  aus 5.  Größere  Zurückhaltung  hat 
der  Verfasser  der  neuesten  Holbeinmonographie,  Glaser,  beobachtet;  er  gab  die 
Verwandtschaft  beider  Bilder  mit  den  Frankfurter  Tafeln  zu,  hielt  aber  ihre  un¬ 
mittelbare  Zusammengehörigkeit  mit  diesen  doch  nicht  für  ausreichend  erwiesen6. 

1  Dem  von  K.  Woermann  verfaßten  Weberschen  Katalog  zufolge  wäre  zwar  das  Material  Buchen¬ 
holz  (Wissenschaftliches  Verzeichnis  der  älteren  Gemälde  der  Galerie  Weber  in  Hamburg,  2.  A.  1907 
S.  36)  und  dieselbe  Angabe  wiederholt  sich  in  dem  Katalog  der  Alten  Meister  der  Kunsthalle  zu  Ham¬ 
burg  (1918,  S.  72),  jedoch  liegt  dem  nur  eine  Augentäuschung  zugrunde.  In  Wirklichkeit  ist  das 
ganze  Bild  von  der  Rückseite  her  bis  auf  etwa  2  mm  Dicke  abgehobelt  und  sodann  auf  eine  neue 
Tafel  von  weichem  Holze  aufgeleimt  worden.  Man  sieht,  wenn  das  Bild  aus  dem  Rahmen  genommen 
ist,  deutlich  die  Fuge,  in  der  die  beiden  Hölzer  aneinanderstoßen,  und  erkennt  auch  noch  die  harz¬ 
haltige  Faser  des  Koniferenholzes  in  der  oberen  Schicht.  Die  Etikette  eines  Pariser  Vergolders,  die 
auf  der  Rückseite  des  Rahmens  aufgeklebt  ist,  gibt  vermöge  ihrer  Drucktype  der  Vermutung  Raum, 
daß  sich  das  Bild  um  die  Mitte  des  vorigen  Jahrhunderts  in  Paris  befunden  habe;  vielleicht  hat  es  dort 
seine  jetzige  Zurichtung  erhalten.  Leichter  ist  uns  die  Identifizerung  des  Baseler  Bildes  gemacht.  Es 
ist  zwar  auch  durch  Restauratorhände  gegangen  und  ist  auf  der  Rückseite  mit  einem  Parkettrost  ver¬ 
sehen,  läßt  aber  unter  diesem  das  Tannenholz  der  Frankfurter  Tafeln  und  dieselben  groben  Sägen¬ 
schnitte  wie  jene  erkennen. 

2  Schnaase,  Geschichte  der  bildenden  Künste  VIII,  1879,  herausg.  von  Eisenmann  und  Lübke,. 
S.  447.  Weitere  Literatur  in  Woermanns  Katalag  a.  a.  O. 

3  Rep.  XVIII,  1895,  S.  217.  Das  Bild  befand  sich  nach  gefälliger  mündlicher  Mitteilung  Dr.  Richters 
in  den  achtziger  Jahren  des  vorigen  Jahrhunderts  im  Besitz  eines  englischen  Sammlers  in  Florenz;  er 
selbst  kaufte  es  später  auf  einer  Auktion  in  London  und  gab  es  zuletzt  an  Ch.  Sedelmeyer  in  Paris. 

4  Katalog  der  öffentlichen  Kunstsammlung  in  Basel,  3.  A.,  1910,  S.  66.  5  a.  a.  O.  S.  62. 

6  a.  a.  O.  S.  48,  178.  Rep.  XXXV,  1912,  S.  90.  Die  an  der  letzten  Stelle  erwähnte  Zeichnung  zu 
dem  Bilde,  aus  der  ehemaligen  Sammlung  Habich,  befindet  sich  nach  gütiger  Mitteilung  des  Herrn 
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Mit  Bestimmtheit  hat  Woermann  für  das  Bild  der  Sammlung  Weber  dessen  Be¬ 
ziehung  zu  der  Frankfurter  Bilderfolge  in  Abrede  gestellt1. 

Die  Frage  müßte  wohl  für  immer  unentschieden  bleiben,  besäßen  wir  nicht  an 
Jacquin  einen  einwandfreien  Zeugen  zur  Feststellung  des  wahren  Sachverhalts.  Aus 
der  Schilderung,  die  er  den  Bilderschätzen  seines  Klosters  widmet,  erfahren  wir, 
daß  außer  den  Stammbaumtafeln  und  fünf  der  dazugehörigen  Passionsbilder  drei 
von  derselben  Hand  gemalte  Darstellungen  aus  dem  Leben  der  Maria  im  Sommer¬ 
refektorium  aufgehängt  waren,  nämlich  eine  Verkündigung  Mariae,  eine  Geburt  und 
eine  Darbringung  Christi  im  Tempel,  wogegen  im  Kapitelsaale  neben  der  heute 
nicht  mehr  vorhandenen  Grablegung  Christi  ein  „obitus  Beatae  virginis  hoilbayniani 
penicilli“  seine  Aufstellung  gefunden  hatte2.  Diese  Mitteilung  läßt  in  Verbindung 
mit  den  von  uns  gegebenen  Ausführungen  über  das,  was  ursprünglich  gewesen  sein 
muß,  wohl  kaum  noch  eine  Ungewißheit  zu:  als  begleitende  Seitenstücke  zu 
dem  Muttergottesbiide,  das  der  Schrein  des  Hochaltares  enthielt,  waren  auf  den 
Innenseiten  des  inneren  Flügelpaares  vier  Szenen  des  Marienlebens,  je  zwei  auf 
einer  Seite  gemalt,  dieselben,  die  Jacquin  in  der  Klostergalerie  beschreibt,  und  von 
denen  zwei,  die  Darstellung  Christi  in  Hamburg  und  der  Tod  Mariae  in  Basel,  sich 
bis  heute  erhalten  haben,  während  die  beiden  anderen  verschollen  sind3. 

Es  ist  uns  völlig  unbekannt,  wann  und  auf  welchem  Wege  Plolbeins  vier  Bilder 
des  Marienlebens  aus  dem  Kloster  entfernt  worden  sind.  In  den  amtlichen  Auf¬ 
zeichnungen  über  die  aus  den  aufgehobenen  Stiftern  und  Klöstern  in  staatlichen 
Besitz  übergegangenen  Gemälde  sind  sie  nicht  erwähnt,  und  diejenigen,  die  um 
ihren  Verbleib  damals  wußten,  mögen  Ursache  gehabt  haben,  dafür  zu  sorgen,  daß 
nichts  darüber  in  die  Akten  kam. 

Endlich  die  Staffel  des  Altars.  Woltmann  hat  als  deren  Bestandteile  die  schon 
erwähnten  fünf  kleinen  Szenen  der  Passionsgeschichte  bezeichnet4,  die  gleich 
den  vorhergehenden  aus  dem  alten  Besitz  des  Klosters  stammen  und  die  nach 
Jacquin  zuletzt  im  Sommerrefektorium  untergebracht  waren5.  Woltmann  hat  auch 
in  diesem  Falle  grundsätzlich  richtig  gesehen,  und  nur  in  der  weiteren  Ausführung 
seiner  Annahme  ist  er  zu  unmöglichen  Schlußfolgerungen  gelangt.  Er  hat  geglaubt, 
in  der  Darstellung  des  Abendmahles,  die  etwas  breiter  als  die  übrigen  ist,  ein  Mittel- 

Verfassers,  dem  ich  auch  die  Vorlage  für  die  hiezu  beigegebene  Abbildung  verdanke,  im  Besitz  des 
Herrn  Generalkonsuls  a.  D.  Julius  Gustav  Licht  in  Berlin  (Abb.  13).  Die  Maße  betragen  h  0,32,  br. 
0,27  cm,  entsprechen  also  ziemlich  genau  denen  der  Baseler  Blätter. 

1  a.  a.  O.  S.  36.  2  J  C  I,  293. 

3  Neuerdings  ist  im  Berliner  Kunsthandel  ein  Marienbild  des  älteren  Holbein  aufgetaucht,  das  sich 
in  den  Ausmessungen  der  Figur  wie  in  den  Merkmalen  des  technischen  Verfahrens,  aber  auch  in  der 
Qualität  der  farblichen  und  formellen  Durchbildung  genau  den  hier  besprochenen  beiden  Marien¬ 
darstellungen  anschließt.  Brustbild  ohne  Hände,  mit  leicht  geneigtem  Kopf  nach  links  gewandt; 
Tannenholz,  h.  0,407,  br.  0,325.  An  den  Rändern  der  Tafel  läßt  sich  erkennen,  daß  sie  aus  einem 
größeren  Ganzen  herausgeschnitten  ist,  ihre  Stärke  ist  dieselbe  wie  die  der  Frankfurter  Bilder  und 
wie  diese  zeigt  sie  die  Spuren  von  Sägeschnitten  auf  der  Rückseite.  Es  ist  mehr  als  wahrscheinlich,  daß 
hier  ein  Bruchstück  von  einer  der  beiden  verloren  gegangenen  Szenen  des  Frankfurter  Altars  aus  dem 
Leben  der  Maria  zum  Vorschein  gekommen  ist,  am  ehesten  wohl  —  nach  der  Stellung  von  Kopf  und 
Schultern  zu  schließen  -  der  Geburt  Christi.  Ich  verdanke  die  Kenntnis  dieses  bemerkenswerten 
Stückes  der  freundlichen  Zuvorkommenheit  des  Herrn  Dr.  Eduard  Plietzsch  in  Berlin. 

4a.  a.  O.  I,  S.  53,  II,  S.  81.  5  JC  I,  293. 
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stück  der  Altarstaffel  erkennen  zu  sollen,  dem  sich  die  übrigen  als  Flügelbilder  an 
den  Seiten  angeschlossen  hätten,  eine  Vermutung,  die  Glaser  genauer  dahin  aus¬ 
führt,  daß  die  vier  schmäleren  Bilder  als  Vorder-  und  Rückseiten  eines  Flügel¬ 
paares  zusammengehört  hätten,  innen  Austreibung  der  Wechsler  und  Fußwaschung, 
außen  Ölberg  und  Einzug  in  Jerusalem  L  Ich  gestehe,  daß  es  mir  nicht  wohl  mög¬ 
lich  ist,  mich  in  diese  Vorstellung  hineinzuversetzen.  Wie  hätten  diese  Flügel  mit 
diesem  Mittelteil  bei  der  sichtlichen  Inkongruenz  ihrer  Breitenmaße  zur  Deckung 
gebracht  werden  sollen?  Und  wie  befremdend  hätte  nicht  der  Unterschied  zwischen 
der  unscheinbaren  Breite  dieser  Staffel,  wenn  man  sich  ihre  Flügel  geschlossen  denkt, 
und  dem  weit  ausladenden  Korpus  des  Altares  wirken  müssen?  Ferner  aber  wider¬ 
sprechen  dem  gedachten  Rekonstruktionsvorschlage  auch  noch  einige  andere  Fest¬ 
stellungen,  zu  denen  unsere  Predellenstücke  an  sich  selber  die  Veranlassung  geben. 
Hätten  die  vier  schmäleren  unter  ihnen  als  Vorder-  und  Rückflächen  zusammen¬ 
gehört,  so  müßten  die  Spuren  ihrer  Trennung  auf  den  heutigen  Rückseiten  wie  auf 
jenen  der  Stammbaum-  und  der  Passionsgemälde  zu  sehen  sein.  Das  ist  jedoch  nicht 
der  Fall,  sie  sind  wohl  ein  wenig  abgehobelt,  aber  keine  Sägenschnitte  sind  erkenn¬ 
bar.  Auch  sind  die  Bretter  an  sich  viel  zu  stark,  als  daß  man  auf  eine  vorher¬ 
gegangene  Spaltung  schließen  könnte.  Sie  sind  ein  jedes  durchschnittlich  17  mm 
dick,  können  aber  ursprünglich  leicht  auch  20  und  mehr  mm  im  Querschnitt  ge¬ 
messen  haben;  das  ergäbe,  wenn  man  sie  zu  je  zweien  zusammengefügt  denken 
wollte,  für  jeden  Flügelteil  die  ganz  unförmliche  und  auch  völlig  ungebräuchliche 
Stärke  von  rund  40  mm  und  mehr.  Dagegen  ist  um  so  beachtenswerter  eine  andere 
Beobachtung,  die  schon  Cornill  gemacht  hat,  und  von  deren  Richtigkeit  ich  mich, 
durch  ihn  aufmerksam  geworden,  selbst  überzeugt  habe. 

Stellt  man  nämlich  die  fünf  Predellenfelder  in  der  Reihenfolge  der  Vorgänge, 
die  sie  darstellen,  Christi  Einzug,  Tempelreinigung,  Abendmahl,  Fußwaschung, 
Gethsemane  nebeneinander,  so  zeigt  die  Struktur  der  Malbretter  auf  den  Rück¬ 
seiten  ein  durchlaufendes  Fasersystem,  das  bei  dem  kräftigen  Rottannenholz,  aus 
dem  sie  zubereitet  sind,  aufs  allerdeutlichste  zutage  tritt  und  das  mit  ebenso  viel 
Gewißheit  darauf  hinweist,  daß  die  heute  getrennten  Stücke  ursprünglich  eine  Ein¬ 
heit  gebildet  haben.  Auf  einem  einzigen  Brett,  das  übrigens,  um  ein  in  der  Holz¬ 
faser  möglichst  gleichmäßig  beschaffenes  Material  zu  gewinnen,  aus  drei  aneinander 
geleimten  durchlaufenden  Streifen  zusammengefügt  war,  sind  die  fünf  Bilder  neben¬ 
einander  gemalt  gewesen.  Daß  es  sich  so  und  nicht  anders  verhalten  hat,  wird  über¬ 
dies  noch  dadurch  bestätigt,  daß  die  Enden  dieser  langgestreckten  Tafel  an  den 
Stirnseiten  rechts  und  links,  d.  h.  also  am  linken  Rande  des  Einzuges  in  Jerusalem 
und  am  rechten  der  Ölbergszene,  durch  je  eine  auf  Nut  und  Feder  gearbeitete 
Hirnleiste  verstärkt  sind,  um  auch  einer  Verwerfung  der  Tafel  in  die  Quere  soviel 
als  möglich  entgegenzuwirken.  So  in  einer  Flucht  aneinander  gereiht  waren  die 
fünf  aufeinanderfolgenden  Szenen  anfänglich  nur  durch  das  gemalte  goldene  Stab¬ 
werk  voneinander  geschieden,  dessen  Reste  als  Teilumrahmungen  an  ihren  Rändern 
noch  erkennbar  sind.  Getrennt  wurden  sie  vermutlich  erst  damals,  als  man  auch 
die  Flügelbilder  auseinander  nahm. 

Solchergestalt  gewinnen  letzten  Endes  auch  die  als  ursprünglich  vorauszusetzenden 
Ausmessungen  der  Staffel  ein  annehmbares  Verhältnis  im  Vergleich  zu  Höhe  und 

1  a.  a.  O.  S.  44. 
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Breite  des  Schreines.  Nach  unserem  Wiederherstellungsvorschlage  beträgt  die  Länge 
des  fünfteiligen  Staffelbildes,  unter  Hinzurechnung  von  vier  durch  die  Querschnitte 
der  Säge  verursachten  Lücken,  die  man  immerhin  mit  je  5  mm  ansetzen  muß,  und 
einer  mutmaßlichen  Rahmenbreite  von  mindestens  8  cm  auf  beiden  Seiten,  im  ganzen 
etwa  2,85  m  am  Unterrande;  die  Höhe  wird  man  mit  Einrechnung  der  Profile  von 
Gesims  und  Sockel  mit  0,90  m  mindestens  annehmen  dürfen,  was  im  Vergleich  zu 
den  von  uns  berechneten  Maßen  des  Korpus  in  einer  Breite  von  6,84  m  und  einer 
Höhe  von  3,60  m  eine  dem  Auge  ebenso  gefällige  als  dem  Zeitgeschmack  ent¬ 
sprechende  Proportion  zwischen  dem  Schreine  des  Altares  und  seinem  „Fuße“ 
ergibt. 

Ich  fasse  zusammen,  was  uns  in  dem  bisherigen  Gange  unserer  Untersuchung 
festzustellen  gelungen  ist.  Der  1501  vollendete  Altar  des  älteren  Holbein  in  der 
Frankfurter  Predigerkirche  war  ein  Marienaltar.  Er  hatte  seine  Stelle  als  Hochaltar 
in  dem  seit  1470  erneuerten  Chor  der  Klosterkirche.  Das  bereits  1496  errichtete 
Korpus  enthielt  in  Schnitzwerk  ein  Muttergottesbild,  vermutlich  von  Nebenfiguren 
begleitet.  Der  Maler  fügte  ein  Doppelpaar  von  Flügeln  hinzu.  Waren  diese  sämt¬ 
lich  geöffnet,  so  erschienen  auf  den  Innenseiten  des  inneren  Paares  vier  Szenen  aus 
dem  Leben  der  hl.  Jungfrau.  Schloß  man  die  inneren  Flügel,  so  zeigten  deren  Außen¬ 
seiten  zusammen  mit  den  Innenseiten  des  äußeren  Flügelpaares  acht  Bilder  der 
Passion  Christi.  Wurden  auch  die  äußeren  Flügel  geschlossen,  so  stellten  sich  als 
deren  Außenseiten  links  der  Stammbaum  Christi,  rechts  der  Dominikanerstammbaum 
dar.  Die  Staffel  enthielt  fünf  kleinere  Szenen  der  Leidensgeschichte  nebeneinander 
gereiht.  Endlich  ist  es  möglich,  aber  nicht  sicher  erwiesen,  daß  die  Rückseite  des 
Schreines  mit  einem  großen  Gemälde  der  Kreuzigung  Christi  ausgestattet  war.  Von 
allen  diesen  Bestandteilen  sind  uns  sieben  größere  und  fünf  kleinere  Bilder  der 
Passion  und  die  beiden  Stammbäume  in  Frankfurt  erhalten,  dazu  je  eine  Szene  des 
Marienlebens  in  Basel  und  in  Hamburg  mit  Sicherheit  nachweisbar  geblieben. 


2.  GESCHICHTE  DER  ENTSTEHUNG  DES  WERKES 


ir  kommen  zur  Entstehungsgeschichte  des  uns  beschäftigenden  Werkes,  so- 


V  V  weit  sie  sich  in  ihrem  äußeren  Hergang  verfolgen  läßt.  Daß  der  Ruf  des 
Augsburger  Meisters  in  Frankfurt  Eingang  fand  und  dort  zur  Erteilung  eines  so  um¬ 
fangreichen  Auftrages  führte,  wie  wir  ihn  nun  in  allen  seinen  Teilen  kennen  gelernt 
haben,  ist  bei  der  guten  Klosterkundschaft,  deren  sich  der  alte  Holbein  immer  er¬ 
freut  hat,  nicht  zu  verwundern.  Man  denke  nur  an  alle  die  klösterlichen  Nieder¬ 
lassungen,  zu  denen  er  im  Laufe  der  Jahre  in  geschäftliche  Beziehung  getreten  ist: 
Weingarten,  Augsburg  mit  S.  Ulrich  und  S.  Katharina,  Kaisheim,  Hirsau,  Isenheim. 
Es  kann  ihm  an  Empfehlungen  aus  diesen  Kreisen  nicht  gefehlt  haben.  Wir  dürfen 
aber  auch  an  Ort  und  Stelle  in  Frankfurt  eine  weitblickende  Instanz  voraussetzen, 
die  den  Künstler,  wie  man  ihn  brauchte,  im  rechten  Augenblick  zu  finden  wußte. 

Hier  wirkte  zur  Zeit  der  Jahrhundertwende  als  Prior  des  Dominikanerklosters 
Johann  von  Wilnau;  unter  den  Männern,  die  dem  Frankfurter  Ordenshause  zeit 
seines  Bestehens  vorgesetzt  gewesen  sind,  eine  der  ausgezeichnetsten  Persönlich¬ 
keiten.  Die  Geschichtschreiber  des  Konventes  rühmen  seine  Gaben  als  Lehrer  und 
Prediger,  aber  auch  sein  Organisationstalent,  kraft  dessen  er,  noch  ehe  er  für  die 
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Dauer  dem  genannten  Kloster  angehörte,  im  Jahre  1474  an  dessen  Reformation  im 
Sinne  der  strengen  Observanz  der  Regel  mitgewirkt  hatte.  Von  seiner  Befähigung 
zum  Regimente  zeugt  wohl  am  besten  der  Umstand,  daß  er  an  vierzig  Jahre  lang, 
bis  nahe  an  seinen  1516  erfolgten  Tod  den  Priorat  in  Frankfurt  innegehabt  hat1. 
Wir  erfahren  auf  dem  gleichen  Wege,  daß  Johann  von  Wilnau  auch  in  der  be¬ 
deutenden  Bautätigkeit,  die  das  Kloster  in  dieser  Periode  seiner  höchsten  Blüte  ent¬ 
wickelt  hat,  wozu  vornehmlich  die  Erneuerung  der  Gewölbe  des  Langhauses,  der 
Bau  der  südlichen  Kapellenreihe  und  die  Vollendung  eines  neu  errichteten  Kreuz¬ 
ganges  gehörten,  die  treibende  Seele  gewesen  ist.  Man  wird  berechtigt  sein,  auch 
die  glänzende  Neuausstattung  des  Innern  der  Kirche,  die  in  dieselbe  Zeit  fällt,  und 
als  deren  Ergebnis  die  Mehrzahl  der  in  diesem  Buche  behandelten  Altarwerke  an¬ 
zusehen  ist,  in  ihren  wesentlichen  Teilen  auf  ihn  zurückzuführen.  Gewiß  aber 
scheint  es,  daß  er  bei  der  Berufung  Holbeins  nach  Frankfurt  die  Hand  mit  im  Spiele 
gehabt  hat.  Einen  deutlichen  Hinweis  darauf  entnehmen  wir  dem  immerhin  nicht 
gewöhnlichen  Umstande,  daß  die  Inschrift,  welche  den  Zeitpunkt  der  Vollendung 
des  Altares  meldet,  neben  dem  Namen  des  Meisters  den  des  Priors  nennt,  wenn  dies 
auch,  dem  monastischen  Prinzip  der  Selbstverleugnung  folgend,  nur  kurz  mit  dessen 
Anfangsbuchstaben  geschehen  ist:  praesidente  in  loco  isto  reverendo  praedicatorum 
fratre  I  W. 

Eine  von  derselben  Seite  ausgeübte  Beteiligung  dürfen  wir  wohl  auch  in  An¬ 
sehung  der  Gegenstände  vermuten,  die  man  dem  Meister  zu  malen  übertrug.  Stellte 
auch  die  aus  dem  Leben  der  Jungfrau  Maria  und  der  Leidensgeschichte  des  Herrn 
entlehnte  erzählende  Darstellung,  die  gerade  an  klösterlichen  Kultusstätten  der  Zeit 
nicht  selten  wiederkehrt  —  schon  in  dem  darauf  folgenden  Jahre  hat  Holbein  das¬ 
selbe  Thema  für  die  Abteikirche  in  Kaisheim  wiederholt  —  keine  besonderen  An¬ 
sprüche  an  die  Stoffkenntnis  des  ausführenden  Künstlers,  so  lag  dies  doch  anders 
bei  der  Anfertigung  der  Stammbaumtafeln  auf  den  Außenseiten.  Allenfalls  hatte 
hier  noch  die  Aufstellung  der  Ahnenreihe  Christi  nach  Matth.  1,  1-11  keine  das 
gewöhnliche  Maß  der  damaligen  Laienbildung  übersteigende  Kenntnisse  zur  Vor¬ 
aussetzung,  sicher  aber  konnte  der  Stammbaum  der  Dominikaner,  der  dem 
älteren  und  volkstümlicheren  Schema  der  „Wurzel  Jesse“  nachgebildet  ist2,  nicht 

1  DG  33  und  JC  I,  347ff‘.  berichten  über  ihn  unter  Zugrundelegung  des  Nekrologiums  und  der 
Grabschrift.  Den  erweiterten  Text  des  ersteren  enthält  ebenso  das  Succinctum  Chronicon  von  1751 
(Do.-U.  412)  S.  25,  hier  auch  S.  16 f.  noch  weitere  Angaben  über  Johann  von  Wilnau  als  Ver¬ 
teidiger  der  Privilegien  seines  Ordens  gegenüber  den  städtischen  Behörden.  Auf  das  Nekrologium 
geht  auch  zurück,  was  in  Aufzeichnungen  des  jüngeren  Lersner  (F.  S.  A.  Chron.  23)  unter  der  Rubrik 
„Predigerkirche  und  Kloster  betreffend“  enthalten  ist.  Der  Name  Wilnau,  auch  Wilnaw,  Vilnau  oder 
Wilnaue  geschrieben,  dürfte  von  dem  nassauischen  Orte  Weilnau  (Reg.-Bez.  Wiesbaden)  abgeleitet 
sein.  Zur  Bautätigkeit  des  Priors  vgl.  auch  Koch  S.  36  f.  und  oben  S.  7,  Anm.  3,  S.  25. 

2  Über  die  Nachahmung  der  Wurzel  Jesse  in  Stammbäumen  der  religiösen  Orden  vgl.  F.  X.  Kraus, 
Geschichte  der  christlichen  Kunst  II,  1,  S.  280  nebst  Erwähnung  eines  solchen  am  Lettner  der  Domini¬ 
kanerkirche  zu  Bern  (1472).  In  besonderer  Ausführlichkeit  behandelt  nach  Detzel,  Christliche  Ikono¬ 
graphie  II,  S.  298,  dasselbe  Thema  ein  Dominikanerstammbaum  im  Kreuzgang  des  ehemaligen  Pauliner- 
klosters  zu  Leipzig  aus  dem  Jahre  1385;  weitere  Beispiele  enthalten  in  Altarfragmenten  die  Samm¬ 
lungen  des  Schweizerischen  Landesmuseums  in  Zürich  aus  dem  Dominikanerinnenkloster  S.  Katharina¬ 
thal  (Thurgau)  von  1490  und  Seiner  Durchl.  des  Herzogs  Wilhelm  von  Urach  auf  Schloß  Lichtenstein, 
vgl.  den  Katalog  der  IV.  Sonderausstellung  des  Stuttgarter  Galerievereins,  1907,  S.  15,  Nr.  148,  Ulmer 
Schule  um  1500.  Über  einen  Holzschnitt  gleichen  Gegenstandes  von  1473  siehe  Weigel  und  Zester- 
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ohne  sachkundigen  Beirat  zur  Ausführung  gelangen,  und  wem  hätte  es  näher  ge¬ 
legen,  sich  einer  solchen  Hilfeleistung  zu  unterziehen,  als  eben  dem  intellektuellen 
Urheber  der  ganzen  Schöpfung,  dem  überdies  als  Lektor  an  der  geistlichen  Schule 
des  Klosters  das  ganze  Gewicht  eines  begründeten  wissenschaftlichen  Ansehens  zur 
Seite  stand?  Ein  Mann  vom  Schlage  eines  Johann  von  Wilnau  hat  sich  das  gewiß 
nicht  aus  der  Hand  nehmen  lassen. 

Bezeichnend  genug  spricht  sich  denn  auch  die  Sinnesweise  des  in  Theorie  und 
Praxis  gleich  bewanderten,  im  Beruf  des  geistlichen  Forschers  und  Lehrers,  wie  in  den 
säkularen  Machtbereichen  der  Kirche  gleich  erfahrenen  geistlichen  Oberhauptes  in 
der  Wahl  der  Männer  aus,  durch  die  uns  die  Geschichte  des  Ordens  im  Bilde  ver¬ 
gegenwärtigt  wird.  An  die  Person  des  Stifters  schließt  sich  eine  Gruppe  von  drei 
in  besonderem  Maße  charakteristischen  Vertretern  seines  Jüngerkreises  an:  Thomas 
von  Aquin  und  Vinzenz  Ferrer,  welche  Theologie  und  Predigtamt  als  dessen  vor¬ 
nehmste  Tätigkeitsgebiete  andeuten,  und  als  hervorragender  Zeuge  des  Bekenntnis¬ 
eifers,  der  sich  beiden  gesellt,  Petrus  der  Märtyrer,  der  mit  dem  Credo  auf  den 
Lippen  den  Streichen  seiner  Mörder  erlegen  ist.  Den  Einfluß,  den  der  Orden  auf 
die  höchsten  Angelegenheiten  der  Kirche  gewann,  bekunden  in  dem  nach  oben 
aufsteigenden  Gezweig  die  Brustbilder  zweier  Päpste,  die  das  Kleid  des  hl.  Dominikus 
getragen  haben,  Benedikt  XI.  und  Innozenz  V.;  Männer  der  gelehrten  Forschung 
und  solche  der  kirchlichen  Wirksamkeit  sind  auch  in  den  wechselnden  Typen  der 
übrigen  Ordensväter  in  gleichmäßiger  Auswahl  verteilt,  unter  ihnen  zum  Ruhme 
der  teutonischen  Provinz,  die  Johann  von  Wilnau  selbst  als  Generalvikar  ver¬ 
waltete,  zwei  von  den  großen  Leuchten  der  Theologie  aus  deutschem  Stamme, 
Heinrich  Suso,  der  zartsinnige  schwäbische  Mystiker  und  der  „Doctor  universalis“ 
Albertus  Magnus,  der  einst  den  bischöflichen  Stuhl  von  Regensburg  geziert  hat. 

Die  Ausführung  des  Ganzen  muß  verhältnismäßig  schnell  vonstatten  gegangen 
sein.  Wir  kennen  allerdings  nur  das  Jahr  des  Abschlusses  der  Arbeit  1501  aus 
der  umfänglichen  Künstlerinschrift  der  Außenseite;  eine  zweite  Jahreszahl  1500  steht 
auf  dem  Brustschild  des  Hohenpriesters  in  der  Darstellung  Christi,  ist  aber  doch 
wohl  ausschließlich  auf  dieses  eine  Bild  zu  beziehen.  Dennoch  kommt  ein  längerer 
Zeitraum  als  der  durch  diese  beiden  Jahre  umschriebene  kaum  in  Betracht,  denn 
noch  am  6.  November  1499  wird  der  Künstler  in  einem  in  Augsburg  ausgestellten 
notariellen  Instrument  „jetzo  Burger  zu  Ulm“  genannt1,  was  doch  wohl  darauf 
schließen  läßt,  daß  er  sich  damals  in  der  letzteren  Stadt  aufhielt. 

Angenommen  also,  daß  der  Meister  seine  Arbeit  im  Jahre  1500  begonnen  hätte, 
so  wäre  ihre  Dauer  mit  knapp  zwei  Jahren  zu  bemessen.  Wir  erfahren  zwar  auch 
von  längeren  Fristen,  deren  die  Herstellung  so  bedeutender  Gegenstände  des  Kirchen¬ 
schmuckes  je  nach  Umständen  bedurft  hat.  Dürer  hat  sich  mit  dem  Altäre,  den  er 
nicht  viel  später  für  dieselbe  Frankfurter  Predigerkirche  ausführte,  drei  Jahre,  von 

mann,  Die  Anfänge  der  Druckerkunst  in  Bild  und  Schrift  I,  S.  278  fr.  Nr.  1 8 1 .  Hier  und  an  einem 
Kirchenstuhl  im  Chor  der  ehemaligen  Dominikaner-  jetzt  Hospitalkirche  in  Stuttgart  wiederholt  sich 
auch  das  Reimpaar  „Felix  vitis  etc.“,  wie  in  der  Inschrift  des  Frankfurter  Altares,  vgl.  J.  Hartmann, 
Chronik  der  Stadt  Stuttgart,  1886,  S.  30. 

1  So  nach  Häßler  in  den  Verhandlungen  des  Vereins  für  Kunst  und  Altertum  in  Oberschwaben  IX. 
und  X.  Bericht,  1855,  S.  79. 
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1507—1509  Zeit  gelassen,  Grünewald  scheint  mit  dem  Choraltar  der  Isenheimer 
Klosterkirche  von  1508-1511  beschäftigt  gewesen  zu  sein,  mit  einer  mindestens 
ebenso  langen  Herstellungszeit  muß  man  bei  Baidungs  Freiburger  Hochaltar  rechnen, 
die  Zahlungen  laufen  dort  von  15 13- 15 17.  Jedoch  ist,  wenigstens  bei  Dürer  und 
Baidung,  vielleicht  auch  bei  Grünewald,  in  Betracht  zu  ziehen,  daß  sie  jene  Werke 
an  ihrem  gewöhnlichen  Wohnsitze  schufen,  wo  der  Betrieb  einer  umfänglichen 
Werkstatt  kein  ununterbrochenes  Fortarbeiten  an  einem  Aufträge  erlaubte,  während 
Holbein,  wie  es  scheint,  seine  Schöpfung  an  Ort  und  Stelle  ausgeführt  hat,  wenigstens 
isteineÜberlieferung  vorhanden,  die  besagt, daß  ersieh  als  Tischgenosse  (commensalis) 
der  Klosterleute  in  Frankfurt  aufgehalten  habe. 

Es  besteht  kein  Grund,  diese  Nachricht,  die  sich,  auf  Gwinners  Angaben  fußend, 
durch  die  ganze  neuere  Holbeinliteratur  fortgeerbt  hat,  so  wie  Stoedtner  will,  als 
unglaubhaft  zu  verwerfen1,  obwohl  es  allerdings  wünschenswert  wäre,  zu  wissen, 
wo  sie  zum  erstenmal  erscheint  und  durch  wen  sie  eigentlich  bezeugt  ist.  Bekannt 
ist  sie  in  Frankfurt  lange  vor  Gwinner  gewesen.  In  seinen  Aufzeichnungen  von 
einem  1814  und  1815  in  den  Rhein-  und  Maingegenden  verbrachten  Studienaufent¬ 
halte  hat  sie  Goethe  mitgeteilt,  wenn  er  auch  irrtümlich  den  Vorgang  in  das  Kloster 
der  Karmeliter  verlegt2,  und  der  geschichtskundige  Pfarrer  Kirchner  hat  sie  in  seine 
in  demselben  Jahre  mit  Goethes  Abhandlung  erschienenen  „Ansichten  von  Frankfurt 
a.  M.“  aufgenommen3.  Der  romantischen  Verbrämung,  welche  dieser  letzte  dem 
Geschmacke  seiner  Leser  schuldig  zu  sein  glaubte,  wird  man  es  zugute  halten,  wenn 
er  behauptet,  daß  Holbein  auch  dem  Klosterkeller  fleißig  zugesprochen  habe,  wovon 
sich,  selbst  wenn  es  wahr  sein  sollte,  doch  keine  authentische  Überlieferung  er¬ 
halten  hat. 

Aber  aus  welcher  Quelle  mögen  die  damaligen  Frankfurter  Geschichtsfreunde, 
denen  offenbar  auch  Goethe  sein  Wissen  verdankte,  geschöpft  haben?  Ich  glaube 
darüber  Aufschluß  geben  zu  können,  soweit  das  heute  noch  möglich  ist.  Zwar  ist 
in  den  Überresten  des  Dominikanerarchives,  über  die  wir  verfügen,  Holbeins  Name 
nirgends  erwähnt.  Dagegen  findet  sich  an  einer  anderen  Stelle  eine  Spur,  die 
wenigstens  indirekt  auf  jenes  zurückführen  dürfte.  Die  bei  den  Akten  der  Stadt¬ 
kämmerei  aufbewahrte  Urschrift  des  mehrerwähnten  durch  v.  Mechel  im  Jahre  1804 
aufgestellten  Verzeichnisses  der  Klosterbilder  weist  eine  größere  Anzahl  von  nach¬ 
träglich  hinzugefügten  Verbesserungen  oder  Zusätzen  auf,  in  denen  augenscheinlich 
die  Ansichten  der  damaligen  einheimischen  Kenner  im  Gegensätze  zu  jenen  des 
auswärtigen  Sachverständigen  niedergelegt  sind.  Darin  befindet  sich  bei  der  Be¬ 
schreibung  der  Stammbäume  unter  Nr.  36  und  37  die  Zwischenbemerkung.  „Laut 
dem  Kloster  Diario  von  dieser  Zeit  (1501)  hat  der  gute  alte  Holbein  ein  paar  Jahre 
in  diesem  Kloster  zugebracht,  allwo  er  Commensalis  oder  ihr  Tischgenosse  war, 
und  in  welcher  Zeit  er  diese  vier  große  Stücke  gemahlt  hat.“ 

Die  Handschrift,  von  welcher  diese  Nachträge  herrühren,  läßt  sich  aus  anderen 
Stücken  desselben  Aktenbündels  als  die  des  Buchhalters  der  Fürstlich  Primatischen 
unmittelbaren  geistlichen  Güter-Administration  J.  Mannberger  feststellen.  Der  Ein- 

1  a.  a.  O.  S.  55,  Anm.  3. 

a  Goethe,  Über  Kunst  und  Altertum  I,  Stuttgart,  1818,  S.  60.  Unter  dem  Titel  „Reise  am  Rhein, 
Main  und  Neckar“  ist  derselbe  Bericht  auch  in  die  gesammelten  Werke  übergegangen. 

3  Anton  Kirchner,  Ansichten  von  Frankfurt  a.  M.  I,  1818,  S.  287. 
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trag  dürfte  in  der  Zeit  gemacht  worden  sein,  als  die  Verhandlungen  jener  Ver¬ 
waltungsinstanz  über  den  Ankauf  der  Bilder  durch  den  Fürsten  Primas  und  späteren 
Großherzog  von  Frankfurt  Karl  von  Dalberg  schwebten,  also  noch  vor  Ablauf  des 
ersten  Jahrzehnts  des  vorigen  Jahrhunderts.  Die  Holbein  betreffende  Mitteilung 
macht  nach  Form  und  Inhalt  nicht  den  Eindruck,  als  ob  sie  von  Mannberger  frei 
erfunden  wäre:  was  für  ein  Anlaß  hätte  auch  für  ihn  zu  einer  solchen  Mystifikation 
vorliegen  sollen?  Mit  um  so  größerer  Wahrscheinlichkeit  aber  ist  anzunehmen, 
daß  sie  von  irgend  einem  der  zunächst  beteiligten  Beamten,  wenn  nicht  von  dem 
Schreiber  selbst  aus  einem  der  inzwischen  verschleuderten  Codices  der  Domini¬ 
kanerbibliothek  ausgezogen  worden  ist.  Ein  als  „Diarium“  bezeichetes  Buch  hat 
sich  allerdings  unter  jenen  Handschriftenschätzen  schwerlich  befunden;  der  Aus¬ 
druck  ist  dem  Sprachgebrauch  der  Frankfurter  Klosterschreibstube  durchaus  fremd, 
und  wir  bleiben  gegenüber  der  Frage,  was  wir  uns  unter  diesem  „Tagebuche“ 
eigentlich  zu  denken  haben,  auf  Vermutungen  angewiesen.  Dagegen  ist  die  Bewir¬ 
tung  von  Künstlern  oder  Handwerkern,  die  im  Hause  arbeiten,  am  eignen  Tische 
alter  Klosterbrauch1,  von  dem  Beispiele  zu  allen  Zeiten  Vorkommen.  Noch  aus  dem 
1 8.  Jahrhundert,  aus  den  Jahren,  als  Jacquin  seinen  geschichtlichen  Stoff  zusammen¬ 
trug,  findet  sich  in  dessen  Codex  Probationum  der  Text  eines  Arbeitsvertrages,  der 
mit  einem  im  Kloster  beschäftigten  Orgelbauer  abgeschlossen  wurde  und  in  welchem 
der  Meister  ausdrücklich  Frühstück  und  Mittagkost  zugesagt  erhielt2.  Vielleicht 
hat  Mannberger  ein  ähnliches  auf  Holbein  bezügliches  Dokument  in  einem  früheren 
Kopialbuch  gefunden,  oder  aber  hat  ihm  eines  der  alten  Wirtschaftsbücher,  mög¬ 
licherweise  jener  „Liber  Expositorum“  Vorgelegen,  dem  auch  Jacquin  so  manche 
seiner  Nachrichten  entnommen  hat. 

Die  Tatsache,  daß  Holbein  in  Person  in  Frankfurt  gearbeitet  hat,  wird  aber  auch 
durch  einen  erst  in  neuerer  Zeit  veröffentlichten  archivalischen  Fund  so  gut  wie 
sichergestellt.  In  einer  Gerichtsurkunde,  die  unterm  4.  Oktober  1501  in  Frankfurt 
ausgestellt  ist  und  die  im  Straßburger  Bezirksarchiv  aufbewahrt  wird,  treten  am 
Schlüsse  zwei  Maler,  Leonhard  Becker  und  Sigismund  Holbein,  als  Zeugen  auf3. 
Es  unterliegt  keinem  Zweifel,  daß  diese  beiden  identisch  sind  mit  den  bekannten 
Augsburger  Malern  gleichen  Namens  Lienhart  Beck  und  Sigmund  Holbein,  dem 
jüngeren  Bruder  Hans  Holbeins  des  Älteren,  wie  bereits  durch  Ernst  Polaczek, 
der  die  betreffende  Notiz  zuerst  veröffentlicht  hat,  ausgesprochen  worden  ist.  Und 
auch  der  Grund  ihrer  Anwesenheit  in  Frankfurt  liegt  offen  genug  am  Tage:  sie  waren 
hier  gewiß  nicht  allein,  sondern  mit  dem  älteren  Holbein  zusammen  als  dessen  Ge¬ 
hilfen  an  dem  Altarwerk  der  Dominikanerkirche  beschäftigt.  Beide  übten  damals 
ihre  Kunst  noch  nicht  selbständig  aus.  Leonhard  Beck  hat  erst  1503  in  Augsburg 
die  Zunftgerechtigkeit  erhalten4;  ob  und  wann  Sigmund  dasselbe  Ziel  erreicht  hat, 

1  Von  einem  analogen  Vorkommnis  aus  wenig  älterer  Zeit  gibt  eine  1470  zwischen  dem  Abt  des 
Klosters  Selbold  mit  dem  Rate  der  Stadt  Frankfurt  geführte  Korrespondenz  Nachricht,  wonach  der 
Maler  Konrad  Fyoll,  mit  der  Ausführung  einer  Altartafel  beschäftigt,  „zu  fruntschafft“  achtzehn 
Wochen  mit  zwei  Knechten,  viel  Kost,  Essen,  Trinken,  Licht  und  Feuerung  umsonst  im  Kloster  zu¬ 
gebracht  hat,  siehe  Donner-v.  Richter,  „Die  Malerfamilie  Fyoll  und  der  Römerbau“,  AfFGK  III. 
F.  V,  1896,  S.  75;  vgl.  übrigens  auch  Glasers  Mitteilung  in  Rep.  XXXI,  1908,  S.  449  f.  über  eine  Kloster 
Hirsau  betreffende  Korrespondenz,  wonach  dort  im  Hinblick  auf  einen  Holbein  selbst  zugedachten 
Auftrag  im  Jahre  1509  Vorbereitungen  zu  dessen  Aufnahme  im  Kloster  getroffen  wurden. 

3  JCP  III,  Nr.  76.  3  Rep.  XXVI,  1903,  S.  51 1.  4  Vischer,  Studien,  S.  512. 
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ist  unbekannt,  jedenfalls  aber  ist  es  nicht  vor  demselben  Jahre  1503  geschehen,  in 
welchem  er  überhaupt  erst  seine  Mündigkeit  erlangt  zu  haben  scheint1. 

Die  Urkunde,  die  den  Meister,  begleitet  von  zwei  geübten  Mitarbeitern  in  die 
Erscheinung  treten  läßt,  ist  geeignet,  auch  noch  nach  anderen  Seiten  wertvolle 
Aufschlüsse  zu  geben.  Nicht  nur  trägt  sie  mit  zur  Erklärung  der  verhältnismäßig 
kurzen  Arbeitsfrist  bei,  deren  der  Altar,  wie  es  den  Anschein  hat,  zu  seiner  Voll¬ 
endung  bedurfte,  sie  beleuchtet  auch  die  Art  seiner  Entstehung  auf  eine  Weise, 
die  uns  im  Zusammenhänge  mit  anderen,  hinzukommenden  Momenten  der  Betrach¬ 
tung  nichts  weniger  als  gleichgültig  sein  kann. 

3.  STILFRAGEN 

Noch  ehe  jene  Straßburger  Urkunde  bekannt  war,  unterlag  es  keinem  Zweifel, 
daß  zwischen  den  einzelnen  Gruppen  von  Gemälden,  die  das  Gesamtwerk  des 
Holbeinschen  Altares  bilden,  erhebliche  Wertunterschiede  bestehen,  die  mit  Deut¬ 
lichkeit  auf  die  Mitwirkung  von  Gesellen  neben  dem  als  Leiter  und  Unternehmer 
bekannten  Meister  hinweisen2.  Um  so  dringender  aber  tritt  unter  den  gegebenen 
Umständen  die  Aufgabe  an  uns  heran,  festzustellen,  wie  weit  jene  Beteiligung  unter¬ 
geordneter  Hilfskräfte  reicht  oder,  was  wohl  noch  besser  den  Kern  der  Sache 
trifft,  an  welchen  Stellen  die  Kunst  des  führenden  Meisters  in  voller  und  über¬ 
zeugender  persönlicher  Ausprägung  offenbar  wird.  Wir  haben  dazu  einen  gewiesenen 
Weg  vor  Augen.  Denn  die  Unterschiede  der  Qualität  verbinden  sich  in  dem  ge¬ 
gebenen  Falle  in  so  unverkennbarer  Weise  mit  gewissen  Merkmalen  der  stilistischen 
Bildung,  daß  wir  jene  nicht  zutreffender  zu  erfassen  vermögen,  als  indem  wir  diese 
zu  analysieren  versuchen. 

Mit  großer  Deutlichkeit  zeichnen  sich  zwei  grundverschiedene  Arten  von  Malerei 
als  das  Ergebnis  zweier  ebenso  verschiedenen  Arbeitsmethoden  in  der  Gesamtheit 
von  Holbeins  Frankfurter  Altarbildern  gegeneinander  ab.  Auf  der  einen  Seite  über¬ 
wiegt  der  Charakter  einer  mit  allen  Mitteln  der  Technik  vollführten  Tafelmalerei, 
derselben,  in  welcher  das  erzählende  Historienbild  dieser  Epoche  vermöge  einer 
höchst  konkreten  Schilderung  von  allem  Sichtbaren  die  ihm  eigentümliche  Bered¬ 
samkeit  zu  entfalten  pflegt:  die  fünf  kleinen  Gemälde  der  Leidensgeschichte,  die 
wir  der  Staffel  des  Altares  zugewiesen  haben,  sind  die  hauptsächlichen  Träger  dieser 
Richtung.  Auf  der  anderen  Seite  nimmt  eine  mehr  summarische,  in  abgezogenen 
Formen  arbeitende  Darstellungskunst  —  wir  würden  sie  nach  modernem  Sprach¬ 
gebrauch  am  zutreffendsten  mit  dem  Begriff  des  „Dekorativen“  umschreiben  —  einen 
breiten  Raum  für  sich  in  Anspruch:  sie  tritt  am  rückhaltlosesten  in  den  großen 
Passionsgemälden  der  Flügel  hervor.  Diese  beiden  Gruppen  sind  es  zunächst,  zwi¬ 
schen  denen  sich  am  stärksten  auch  die  Wertunterschiede  der  künstlerischen  Arbeit 
bemerkbar  machen,  auf  die  wir  hinwiesen.  Herrscht  in  den  zuletzt  erwähnten  Ma¬ 
lereien  eine  gewisse  Äußerlichkeit  der  Behandlung,  eine  derb  und  flüchtig  arbeitende 
Kunst  des  Handgelenks  vor,  so  sind  die  Predellenbilder  (Tafel  VIII  bis  X)  durch 

1  Vgl.  W.  Schmidt  in  JfKW  V.  1873,  S.  58. 

2  Dieser  Empfindung  hat  unter  den  in  Frage  kommenden  Autoren  Stoedtner  den  entschiedensten 
Ausdruck  verliehen,  a.  a.  O.,  S.  55 ff.;  unter  den  einheimischen  Kennern  haben  sich  Cornill  und 
Donner-v.  Richter,  soweit  ich  mich  erinnere,  wiederholt  im  gleichen  Sinne  ausgesprochen. 
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eine  Feinheit  der  farbigen  und  formalen  Gestaltung  ausgezeichnet,  die  sie  eben¬ 
bürtig  neben  die  vollkommensten  malerischen  Leistungen  ihres  Zeitalters  stellt. 

Ganz  von  selbst  werden  wir  geneigt  sein,  zunächst  in  diesen  Proben  eines  voll¬ 
endeten  technischen  Vermögens  die  Hand  des  führenden  Meisters  zu  erkennen, 
und  glücklicherweise  sind  wir  in  der  Lage,  uns  von  der  Eigenhändigkeit  dieser 
Arbeiten  durch  den  Vergleich  mit  drei  zeitlich  nahestehenden  authentischen  Wer¬ 
ken  Holbeins  unmittelbar  zu  vergewissern,  den  Basiliskenbildern  von  S.  Maria  Mag¬ 
giore  und  S.  Paul  aus  dem  Augsburger  Katharinenkloster  und  dem  von  ebenda 
herrührenden  Waltherischen  Epitaphgemälde,  sämtlich  in  Augsburg.  Die  Marien¬ 
basilika  ist  von  1499,  die  Gedenktafel  von  1502  datiert,  die  Entstehung  der  Paulus¬ 
basilika  läßt  eine  begründete  Vermutung  im  Jahre  1504  annehmen.  Versuchen  wir, 
das  trotz  offensichtlicher  Kennzeichen  einer  stufenweise  ansteigenden  Entwicklung 
diesen  drei  fundamentalen  Schöpfungen  des  Meisters  Gemeinsame  in  einem  Wort 
zusammenzufassen,  so  können  wir  sagen,  daß  uns  hier  eine  Lösung  der  spezifisch 
malerischen  Aufgabe  von  einzigartiger  Konsequenz  und  Sachlichkeit  vor  Augen  tritt. 
Mehr  oder  weniger  kennzeichnet  sich  die  gesamte  deutsche  Malerkunst  dieser  Zeit 
durch  eine  auffallende  Bevorzugung  des  formalen  Ausdrucks  vor  dem  farbigen;  die 
Hervorhebung  der  Flächenform,  des  Umrisses  läßt  die  Werke  vieler,  auch  bedeu¬ 
tender  Meister  oft  weit  mehr  wie  kolorierte  Zeichnung  als  wie  Malerei  erscheinen. 
Entgegen  diesem  Kartonstil  verzichtet  Holbein  nachdrücklich  auf  alle  dort  gebräuch¬ 
lichen  Mittel  der  Formumschreibung,  er  zeichnet  und  modelliert  allein  durch  die 
Farbe  und  entwickelt  dabei  eine  Klangschönheit  und  einen  Schmelz  in  der  Bin¬ 
dung  der  Töne,  durch  die  er  sich  ebenso  weit  von  der  Mehrzahl  seiner  nächsten 
Stammesangehörigen  entfernt,  als  er  sich  ganz  auf  die  Seite  der  gleichzeitigen 
großen  niederländischen  Meister  der  Farbe  stellt. 

Wie  Holbein  in  den  Besitz  dieser  Kunstmittel  gekommen,  ist  eine  Frage,  die  an 
einem  Orte  wie  Augsburg  kaum  aufgeworfen  zu  werden  braucht,  wo  eine  nahe 
Berührung  mit  niederländischer  Kunst  schon  um  die  Mitte  des  15.  Jahrhunderts 
nachzuweisen  ist.  Wir  wissen  ja  von  einem  flandrischen  Retabulum,  das  im  Jahre 
1455  auf  dem  Hochaltar  der  Stiftskirche  von  S.  Ulrich  und  Afra  aufgestellt  wurde x, 
und  ebenso  bekannt  sind  verschiedene  Prachtstücke  einer  unter  sichtlichem  nieder¬ 
ländischem  Einfluß  in  der  schwäbischen  Reichsstadt  gepflegten  Malerkunst,  die  um¬ 
fänglichen  Tafeln  mit  der  Geburt  Christi  und  der  Anbetung  der  Könige  aus  der 
Moritzkirche  und  der  Zyklus  von  sechs  Bildern  der  Legende  des  hl.  Bischofs  Ulrich 
in  der  Schneckenkapclle  zu  S.  Ulrich1 2. 

Indem  wir  davon  absehcn,  auf  die  Frage  nach  Holbeins  künstlerischem  Bildungs¬ 
gänge  an  dieser  Stelle  näher  cinzugehen,  lassen  wir  uns  vorläufig  an  der  Feststellung 
genügen,  daß  auch  die  fünf  kleineren  Passionsstücke  in  Frankfurt  den  geschilderten 
Kunstcharakter  in  eminentem  Maße  zur  Schau  tragen.  Und  zwar  stehen  sie,  was 
Glanz  und  Leuchtkraft  der  Farben  anlangt,  durchaus  auf  einer  Höhe  mit  den 

1  Schuette,  Der  schwäbische  Schnitzaltar,  1907,  S.  132,  nach  Steichele. 

2  Kunsthistorische  Gesellschaft  für  photographische  Publikationen  unter  Leitung  von  A.  Schmarsow, 
A.  Bayersdorfer  und  C.  v.  Lützow.  II.  Jahrg.,  1896, Tafel  1  und  2  und  IX.  Jahrg.,  1903,  Tafel  7 — 10.  Das 
Gemälde  der  Geburt  Christi  befindet  sich  heute  im  Pfarrhause  zu  S.  Moritz,  nur  das  Epiphanienbild 
noch  wie  früher  im  Maxiliansmuseum. 
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genannten  Augsburger  Bildern,  vornehmlich  mit  den  späteren  aus  den  Jahren  1502 
und  1504,  und  auch  die  Wahl  der  hauptsächlichen  Lokalfarben  stimmt  mit  der 
dort  zu  beobachtenden  vollkommen  überein.  Vor  allem  fällt  in  der  Beziehung  der 
tiefblaue,  dem  Ultramarin  am  nächsten  verwandte  Ton  ins  Auge,  der  in  den  Hinter¬ 
gründen  an  den  Stellen  auftritt,  wo  ein  älteres  Herkommen  den  Gebrauch  des  Goldes 
vorschrieb;  die  Verwendung  der  Goldfarbe  selbst  beschränkt  sich  auf  die  Strahlen- 
nimben  und  die  schmückenden  architektonischen  Zutaten.  Ebenso  verhalten  sich 
auch  die  Gewandfarben  in  ihren  satten  und  in  wohlerwogener  Mischung  aufeinander 
gestimmten  Pigmenten,  unter  denen  ein  stahlfarbenes  Dunkelblau  neben  Rot  den 
Vorzug  genießt,  da  und  dort  auch  ein  warmes  Olivgrün  in  Nebeneinanderstellung 
mit  Schwarz  und  Rot  vorkommt,  während  Weiß  nur  spärlich  Verwendung  findet, 
und  mit  Vorliebe  in  den  Schatten  in  Blau  gebrochen  erscheint.  Die  Gesamtstimmung 
der  Frankfurter  Bilder  ist  ungewöhnlich  tief,  die  Malerei  liegt  förmlich  eingebettet 
in  einen  warmen  Grundton  von  Beinschwarz  oder  Kölner  Erde,  einer  Farbe,  die 
hin  und  wieder  auch  für  die  Modellierung,  der  sich  rundenden  Körperformen  und 
Flächen  Verwendung  gefunden  hat.  Dieser  Gesamtton  hebt  zugleich  und  sicher¬ 
lich  nicht  ohne  Absicht  die  Gegensätze  der  Beleuchtung,  die  Hell  und  Dunkel  in 
geschlossenen  Massen  voneinander  scheidet  und  so  nicht  unerheblich  zur  Herbei¬ 
führung  einer  einheitlichen  Bildgestaltung  beiträgt:  wie  eine  Vorwegnahme,  könnte 
man  sagen,  der  erst  in  späteren  Zeiten  weiter  ausgebildeten  Helldunkelmalerei  der 
nordischen  Schulen.  Derselbe  Kunstgriff  dient  dazu,  eine  gewisse  Raumillusion  zu 
erzeugen,  indem  er  Gestalten  und  Gegenstände  auseinanderrückt  wie  eine  trennende 
atmosphärische  Schicht,  die  sich  dazwischen  schiebt,  und  das  Auge  des  Beschauers 
läßt  sich  dieses  Vorgehen  um  so  dankbarer  gefallen,  als  von  der  anderen  Seite  die 
räumliche  Darstellung  im  eigentlichen  Sinne  durch  ein  gewisses  Ungeschick  der 
Gruppenbildung  nicht  gerade  begünstigt  wird. 

Wohl  ist  eine  Entwicklung  dieser  Gruppen,  ein  „Umlauf“  nach  der  Tiefe  zu 
vorhanden,  aber  die  Gestalten  bauen  sich,  wie  namentlich  in  der  Fuß  Waschung  und 
in  der  Abendmalsszene,  scheinbar  übereinander  und  nicht  hintereinander  auf.  Es 
fehlt  noch  an  einer  einwandfreien  Handhabung  der  perspektivischen  Mittel.  Aber 
eben  das  sind  ja  auch  in  den  Augsburger  Bildern  des  Künstlers  die  durch  die  all¬ 
gemeine  Zeitbildung  vorgeschriebenen  Grenzen,  während  sonst  an  einer  gefälligen 
Ordnung  der  allgemeinen  kompositioneilen  Anlage  kein  Mangel  ist.  Was  der  aus 
reiner  Erfahrung  schöpfenden  Praxis  der  spätgotischen  Überlieferung  an  aus¬ 
gewählten  rhythmischen  Motiven  zur  Verfügung  steht,  ist  auch  dem  älteren  Holbein 
geläufig,  nur  darf  man  nicht  von  ihm  jene  mehr  oder  weniger  planmäßig  durch¬ 
geführte  Raumgesetzlichkeit  erwarten,  die  damals  in  der  Schule  der  Italiener  ihrer 
Vollendung  entgegenging. 

Was  unsere  Staffelbilder  an  Formbehandlung  im  einzelnen  aufweisen,  steht  nach 
dem  Feingehalt  der  Ausführung  über  der  Marienbasilika  von  1499,  die  ja  auch 
kompositionell  am  weitesten  hinter  den  anderen  zurückbleibt  und  noch  dem  eng¬ 
umschriebenen  Schematismus  der  mittelalterlichen  Wandmalerei  verhaftet  ist,  und 
nahezu  erreichen  die  Frankfurter  Tafeln  die  Vortrefflichkeit  der  formalen  Durch¬ 
bildung,  wie  sie  die  reifste  unter  den  Augsburger  Schöpfungen,  die  Paulusbasilika 
zeigt.  Am  schwächsten  sind  wie  immer  bei  Holbein  die  Hände  geraten.  Die  Köpfe 
sind  verschieden,  zum  Teil,  wie  auch  der  Christuskopf,  rein  konventionell,  zum 
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Teil  dagegen  auf  Grund  eines  intimen  Naturstudiums  ausgeführt,  und  dann  erscheint 
der  große  Meister  des  Bildnisses,  als  den  wir  Holbein  kennen,  in  seinem  günstig¬ 
sten  Licht.  Denn  als  Bildnisse  aus  dem  engeren  oder  weiteren  Bereich  der  Kloster¬ 
gesellschaft  darf  man  wohl  sicher  einzelne  Figuren  oder  Köpfe  betrachten,  wie 
etwa  in  dem  Einzug  Christi  den  bartlosen  älteren  Mann  zu  äußerst  rechts,  der  die 
Mütze  in  der  Hand  hält,  oder  in  der  Fußwaschung  den  geschorenen  Mönchskopf 
oben  und  den  mit  gefalteten  Händen  betenden  Religiösen  rechts  zur  Seite;  auch 
in  dem  Abendmahl  zeichnen  sich  deutlich  in  der  Reihe  der  nach  dem  Hintergründe 
gerückten  Figuren  drei  Köpfe  durch  ihre  ausgeprägt  individuelle  Gesichtsbildung 
vor  den  übrigen,  auswendig  gemalten  Apostelköpfen  aus.  Wir  kommen  auf  diese 
und  andere  eingestreute  Proben  von  Holbeins  Porträtkunst  in  einem  späteren  Zu¬ 
sammenhang  zurück.  Die  Bildnisse  hier  finden  nach  der  Größe  der  Ausmessungen 
wie  nach  dem  Grade  der  Durchführung  ihr  unmittelbares  Ebenbild  in  den  schönen 
Stifterporträts  des  Waltherischen  Votivbildes,  ja  selbst  dem  Besten,  was  wir  von 
Holbein  an  gemalter  Porträtdarstellung  überkommen  haben,  den  Donatorengestalten 
in  dem  Epitaph  des  Bürgermeisters  Schwarz,  das  jetzt  im  Maximiliansmuseum  in 
Augsburg  hängt,  darf  man  sie  vergleichen. 

Gelegentlich  findet  in  Holbeins  physiognomischen  Schilderungen  auch  eine  Kom¬ 
bination  statt  zwischen  Naturbeobachtung  und  freier  Eingebung  statt.  Aber  dann  hat 
er  immer  etwas  besonderes  damit  vor.  Er  hat  eine  unleugbare  humoristische  Ader 
und  am  häufigsten  auf  diesem  Gebiete  seiner  Hervorbringung  wechselt  er  ab  zwi¬ 
schen  Ernst  und  Scherz,  man  könnte  manchmal  auch  Ernst  und  Satire  sagen.  Aus 
den  kleinen  Anomalien  der  menschlichen  Erscheinung,  in  denen  die  Natur  das 
Individuelle  anzudeuten  liebt,  formt  er  hier  ein  Charakterbild  von  ebenso  über¬ 
zeugendem  als  gewinnendem  Wahrheitsgehalt,  dort  prägt  er  sie  um  zu  einem  Aus¬ 
hängeschild  aller  erdenklichen  Tücke  und  Torheit.  Mit  den  grotesken  Henker¬ 
grimassen  seiner  Passionsstücke  treibt  er,  wie  wir  noch  sehen  werden,  ein  geradezu 
verwegenes  Spiel  in  der  Vergewaltigung  des  menschlichen  Angesichts.  Aber  sein 
Humor  bewegt  sich  auch  in  feineren  Linien.  In  dem  Frankfurter  Bilde  der  Tempel¬ 
reinigung  liegt  eine  heitere  Ironie  darin,  wie  er  die  Rotte  der  Wechsler  und 
Händler  mit  wahrhaft  begossenen  Gesichtern  das  Weite  suchen  läßt.  (Tafel  IX). 
Bis  in  die  Mimik  der  Bewegungen  hinein  ist  hier  ein  Intermezzo  geschaffen,  das 
in  treffend  berechneter  Komik  seinesgleichen  sucht. 

Mit  dem  sicheren  Gefühl  des  Mannes,  der  über  sein  Können  unbedingt  gebietet, 
bewegt  sich  Holbcin  in  diesem  ganz  von  der  Anschauung  der  empirischen  Welt 
erfüllten  Kreise  des  biblischen  Historienbildes,  in  seinem  gemächlich-kontemplativen 
Erzählerton  der  zeitgenössischen  bürgerlichen  Dichtung  verwandt  und  wie  diese 
weder  arm  an  gemütvollen  Zügen,  noch  um  die  Schärfe  der  sachlichen  Kritik  ver¬ 
legen,  doch  ohne  Leidenschaft.  Der  Ausdruck  einer  tiefsten  seelischen  Anteilnahme 
am  Gegenstände  ist  ja  auch  unter  den  Elementen,  welche  die  Kunst  des  jüngeren 
Holbein  bestimmen,  nicht  enthalten.  Vater  und  Sohn  sind  darin  gleich.  Der  höch¬ 
sten  Sachlichkeit  entspricht  das  höchste  Gleichmaß  des  persönlichen  Stimmungs¬ 
gehaltes. 
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Die  Anwendung  des  Prinzips  einer  allseitigen,  vom  Gedanken  an  die  malerische 
Illusion  beherrschten  Formvollendung,  wie  es  in  den  Staffelbildern  zutage  trat, 
verbot  sich  von  selbst  bei  den  größeren  Passionsgemälden  der  Flügel  (Tafel  III- VI), 
schon  im  Hinblick  auf  den  wesentlich  vermehrten  Flächeninhalt  dieser  Tafeln.  Ein 
dekorativer  Stil  tritt  hier  in  seine  Rechte,  der  zwar  innerhalb  der  deutschen  Male¬ 
rei  jener  Tage  keine  eigentliche  schulmäßige  Ausbildung  erfahren  hat,  der  aber 
doch  in  den  ihr  gestellten  Aufgaben  der  Altarkunst,  und  zwar  wie  es  scheint,  un¬ 
mittelbar  aus  dem  Handgebrauch  heraus,  verschiedenfache  Anwendung  gefunden 
hat.  Ohne  für  sich  selbst  den  Anspruch  auf  das  Prädikat  der  Monumentalgestaltung 
erheben  zu  dürfen,  ist  diese  Altarmalerei  doch  immerhin  genötigt  gewesen,  sich  ge¬ 
wisser  verwandter  Entstehungsbedingungen  wie  jene  bewußt  zu  sein:  der  Not¬ 
wendigkeit,  sich  in  die  von  bestimmten  Maßverhältnissen  abhängige  Raumeinheit 
einer  gegebenen  Bildfläche  einzuordnen,  dieser  Fläche  selbst  eine  zweckentsprechende 
Gliederung  zu  geben,  die  Mittel  des  zeichnerischen  wie  des  farbigen  Vortrags  ein¬ 
zustellen  auf  die  durch  gegebene  örtliche  Verhältnisse  verlangte  Fernwirkung. 

Der  alte  Holbein  ist  ein  Mann  der  vollendeten  Praxis  auch  in  dieser  Art  von 
Kunst,  ja  sie  findet  sich  bei  ihm  in  einer  Folgerichtigkeit  aller  entsprechenden  Maß¬ 
nahmen  ausgebildet,  wie  bei  keinem  zweiten  deutschen  Maler  seiner  Epoche.  Und 
zwar  gehören  zwei  große  Bilderzyklen,  die  nachweislich  oder  vermutlich  in  einem 
nur  unbedeutenden  zeitlichen  Abstand  von  dem  Frankfurter  Altarwerk  entstanden 
sind,  die  Gemälde  des  Kaisheimer  Altares  von  1502  in  München,  und  die  zu  einem 
zweiten  von  unbekannter  Herkunft  gehörigen  Passionsgemälde  in  Donaueschingen 
zu  den  bedeutendsten  Proben,  die  er  uns  von  seinen  Fertigkeiten  gerade  in  dieser 
Richtung  hinterlassen  hat1.  Allerdings  befinden  sich  beide  in  einem  merklichen 
Abstande  voneinander,  was  die  grundsätzliche  Behandlung  der  kompositionellen 
Anlage  betrifft.  Zeigen  die  Kaisheimer  Flügel  in  ihren  Marien-  oder  Passions¬ 
geschichten  vollentwickelte  Bühnenbilder  in  reicher  und  freier  Entfaltung  der  drei¬ 
dimensionalen  Raumvorstellung,  so  verzichten  die  Gemälde  der  Leidensgeschichte, 
die  der  in  Donaueschingen  auf  bewahrten  Folge  angehören,  mit  einer  Ausschließ¬ 
lichkeit,  die  nicht  auf  Zufall  beruhen  kann,  darauf,  die  Tiefenerstreckung  zu  betonen. 
Vor  einem  teils  blau,  teils  dunkelgrün  getönten  Hintergründe  zeigen  dort  die  fest¬ 
gefügten  Gruppen  eine  Entwicklung  nur  nach  den  Seiten  hin  wie  die  Figuren  in 
einem  Basrelief.  Die  eine  wie  die  andere  Darstellungsform  ist  aus  den  gegebenen 
Umständen  ohne  weiteres  zu  rechtfertigen,  die  zweite,  vereinfachte  Lösung  empfahl 
sich  wohl  von  selbst  im  Zusammenhang  mit  der  Färbung  der  Tafeln,  die  durchweg 
grau  in  grau  gehalten  sind  und  nur  in  Köpfen  und  Händen  den  natürlichen  Fleisch¬ 
ton  zeigen. 

Dem  Beispiel  dieses  zweiten  Bilderkreises  folgen  nun  auch  die  Passionsgemälde 
des  Frankfurter  Altares,  wennschon  nicht  in  der  Fülle  des  künstlerischen  Vermögens, 
das  die  dort  verfolgten  Absichten  auszeichnet.  Zwar  an  Zahl  der  Figuren  um  den 
Raum  zu  füllen,  scheinen  sie  jenen  überbieten  zu  wollen.  Deutlich  gewahrt  man 
in  dem  an  sich  ziemlich  kunstlosen  Reihungsprinzip,  nach  welchem  die  Menge  der 

1  Die  Entstehung  der  Donaueschinger  Folge  hat  Springer  in  deren  Lichtdruckpublikation  (Hans 
Holbeins  des  Älteren  Passionsbilder  in  der  Galerie  des  Fürsten  Carl  Egon  von  Fürstenberg,  Nürn¬ 
berg  o.  J.)  und  nach  ihm  Stoedtner  (a.  a.  O.  S.  74)  im  Jahre  1503,  richtiger  wohl  Glaser  (a.  a.  O.  S.  39) 
im  Jahre  1499  angenommen. 
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Gestalten  geordnet  ist,  das  Bestreben,  zwei  Pläne  hintereinander  zu  zeigen,  im  vor¬ 
deren  eine  kleinere  Anzahl  von  höchstens  drei  oder  vier  Personen,  welche  den 
eigentlichen  Aufwand  der  Handlung  zu  bestreiten  haben,  im  hinteren  einen  Chorus 
von  Statisten,  welche  durch  Gebärden  den  Hauptdarstellern  sekundieren.  Jedoch 
fehlt  die  Originalität  der  Erfindung.  Man  wird  es  zwar  auch  bei  dem  phantasie¬ 
begabtesten  Künstler  begreiflich  finden,  wenn  es  ihm  bei  dreimaliger  Wiederholung 
eines  und  desselben  Gegenstandes  für  denselben  Zweck  binnen  wenigen  Jahren  zu¬ 
stößt,  daß  er  da  und  dort  sich  selbst  kopiert.  Ein  anderer  Fall  liegt  jedoch  hier  in 
Frankfurt  vor,  wo  sich  zeigt,  daß  alle  in  Frage  stehenden  Kompositionen  bis  auf 
eine,  die  Dornenkrönung,  weitgehende  Entlehnungen  aus  dem  Donaueschinger 
Zyklus  enthalten.  Die  Wiederholungen  sind  nicht  wörtlich  erfolgt,  aber  doch  jedes¬ 
mal  unverkennbar  in  den  Hauptmotiven  der  Stellung  oder  Bewegung  von  min¬ 
destens  einer  wo  nicht  mehreren  Figuren  in  jedem  Bilde,  zuweilen  auch  im  Ge¬ 
gensinne,  am  auffälligsten  und  zahlreichsten  in  der  Gefangennahme,  Geißelung  und 
Ausstellung  Christi  L 

Daß  die  Frankfurter  Tafeln  dadurch  nicht  an  Bedeutung  gewinnen,  ist  ohne 
weiteres  klar,  und  sie  verlieren  noch  mehr  durch  den  weiteren  Umstand,  daß  auch 
ihre  handwerkliche  Ausführung  nicht  wenig  hinter  der  ihrer  Vorbilder  zurückbleibt. 
Der  feste,  durch  zahlreiche  Überschneidungen  belebte  Rhythmus  der  Flächen¬ 
bewegung,  der  jene  erfüllt,  ist  hier  durch  ein  offensichtliches  Auseinanderziehen 
der  Einzelfiguren  gestört,  die  Lücken  zwischen  diesen  sind  durch  die  Statisten  des 
zweiten  Gliedes  oft  nur  in  oberflächlicher  Weise  ausgefüllt,  und  während  in  der 
Folge  von  Donaueschingen  eine  volle  Ausnützung  der  Bildflächen  nach  allen  Seiten 
erfolgt  ist,  lassen  die  Frankfurter  Kompositionen  über  den  gradlinig  nach  oben  ab¬ 
schließenden  Kopfreihen  der  Figuren  die  gähnende  Leere  eines  unausgefüllten 
Raumes  offen.  Es  ist,  als  wäre  das  für  den  ersten  Zyklus  geschaffene  Bildermaterial, 
das  sich  in  nahezu  quadratischen  Flächen  ausbreitet,  ohne  viel  Federlesens  für  die 
etwas  überhöhten  Formate  der  neuen  Bearbeitung  verwendet  worden,  ein  Umstand, 
der  von  vornherein  die  Vermutung  nahelegt,  daß  der  Meister  diesem  Teile  der 
ihm  in  Frankfurt  übertragenen  Aufgabe  entschieden  mit  kühleren  Empfindungen 
gegenüberstand,  so  gewiß  auch  die  Anlage  im  großen  und  ganzen  auf  ihn  selbst 
zurückgeht. 

Diese  etwas  stiefmütterliche  Behandlung  des  kompositioneilen  Teiles  erstreckt  sich 
auch  über  alles,  was  sonst  noch  Sache  der  formalen  Durchbildung  ist.  Nicht  nur 
der  Zusammenschluß  der  Teile  zum  Bilde,  auch  die  Arbeit  im  einzelnen  erreicht 
in  keinem  Betracht  die  Höhe  der  älteren  Leistung,  als  die  wir  die  Donaueschinger 
Folge  doch  wohl  nach  alle  dem  Gesagten  zu  betrachten  haben.  In  Kraft  und  Fülle 
des  Bewegungs-  und  Funktionsausdrucks  der  menschlichen  Gestalt,  im  Ebenmaß  der 
Proportionen  wie  in  der  charaktervollen  Behandlung  der  Köpfe  verraten  die  Donau¬ 
eschinger  Bilder  durchweg  die  gewiegte  Meisterhand.  Aber  an  alledem  fehlt  es  bei 

1  Auf  die  zwischen  beiden  Passionsreihen  bestehende  Verwandtschaft  haben  andeutungsweise  auch 
schon  Woltmann  in  seinem  Verzeichnis  der  Gemälde  der  Fürstenbergschen  Sammlungen  (1870,  S.  34) 
und  Springer  (a.  a.  O.)  aufmerksam  gemacht.  Daß  auch  in  den  Frankfurter  Predellenbildern  einmal  eine 
Entlehnung  aus  dem  Donaueschinger  Werk  vorkommt  —  es  ist  der  schlafende  Jünger,  der  den  Kopf 
auf  die  Hand  stützt  in  der  Ölbergszene  — ,  hat  Glaser  (a.  a.  O.,  S.  46)  bemerkt.  Dieselbe  Figur  kehrt 
übrigens  noch  ein  drittes  Mal  in  der  entsprechenden  Szene  des  Vetterischen  Epitaphgemäldes  von 
1499  (Galerie  Augsburg)  wieder. 
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den  Flügelbildern  der  Predigerkirche.  Zwar  sind  die  Schergen,  die  Richter,  die 
Kriegsleute  und  die  Gestalten  aus  dem  Volk,  die  dort  an  dem  Schauspiel  der  Passion 
beteiligt  sind,  mit  dem  augenscheinlichen  Bemühen,  eine  drastische  Wirkung  zu 
erzielen,  in  Bewegung  gesetzt.  Daß  auch  in  den  Köpfen  nichts  an  abenteuerlichem 
Aussehen  unversucht  gelassen  ist,  haben  wir  schon  bemerkt.  Allein  es  fehlt  den 
hageren,  übermäßig  langen  und  eckigen  Gliedmaßen  aller  dieser  Figuranten  doch 
an  dem  eigentlichen  Lebensnerv,  ihre  Geste  ist  die  eines  Marionettentheaters,  wenn 
sie  sich  auch  noch  so  wild  gebärden.  Teilnahmlos  ist  auch  der  Christus  geblieben. 

In  allem  also  eine  Einschränkung  an  Zeit-,  Kraft-  und  wohl  auch  Geldaufwand, 
und  so  auch  in  technischer  Beziehung.  Gespart  ist  in  dieser  letzten  Flinsicht  nament¬ 
lich  am  Farbenmaterial.  Es  fehlen  die  schönen  brillanten  Töne  des  Blau,  des  Rot, 
des  Olivgrün,  wie  sie  uns  aus  Flolbeins  Meisterwerken  geläufig  sind,  Effekte,  die 
nur  durch  häufige  und  geduldige  Übermalung,  Schicht  auf  Schicht  erzeugt  werden 
konnten.  Mit  dünnem  Auftrag  sind  dagegen  hier  die  vorherrschenden  Grundfarben 
Blau,  Rot  und  Gelb  in  den  Gewändern  ausgebreitet,  mit  wenigen  Zwischentönen, 
wie  dem  gleichmäßig  wiederkehrenden  Violettgrau,  das  der  Leibrock  Christi 
zeigt,  untermengt:  ein  harter  und  kalter  Gesamteindruck,  den  auch  das  etwas  ab¬ 
gestumpfte  Blau  des  Hintergrundes  nicht  zu  heben  vermag.  Die  Pinselführung  ist 
nicht  ungewandt,  sogar  geläufig  zu  nennen.  Aber  sie  ist  doch  unpersönlich,  obenhin 
geführt.  Die  Hand  des  Meisters  zeigt  sie  nicht,  es  sei  denn,  daß  wir  diese  an  ein  paar 
ganz  vereinzelten  Stellen  wahrnehmen  wollten,  denen  sie,  wie  um  die  von  uns  vor¬ 
gebrachten  Tatsachen  noch  deutlicher  ins  Licht  zu  stellen,  in  der  Tat  ganz  unver¬ 
kennbar  ihr  Siegel  aufgedrückt  hat. 

Es  läßt  sich  nach  den  Beobachtungen,  die  uns  schon  die  Predellenbilder  erlaub¬ 
ten,  leicht  erraten,  wo  und  wie  das  geschehen  ist.  Haben  wir  dort  in  einer  Reihe 
ausgezeichneter  Modellköpfe  die  eigenste  Signatur  des  älteren  ITolbein  nicht  ohne 
Grund  erkannt,  so  lassen  auch  in  den  Passionsflügeln  einige  wenige  ausnehmend 
gute  Köpfe  eine  wie  im  Vorübergehen  geschehene  Beteiligung  des  Meisters  selbst 
vermuten.  Der  schlimme  Erhaltungszustand  der  Tafeln  erschwert  allerdings  in 
etwas  diese  Feststellungen,  und  man  kann  dem  einen  oder  andern  Eindruck 
gegenüber  schwankend  sein.  Der  Kopf  des  Malchus  beispielsweise  in  der  Gefangen- 
nehmung  Christi  ist  augenscheinlich  von  besserer  Art  als  die  Mehrzahl  der  übrigen, 
ist  aber  durch  den  Restaurator  dermaßen  geflickt  und  ausgetüpfelt  worden,  daß 
kaum  ein  Fleckchen  daran  unberührt  geblieben  ist.  In  einem  Falle  aber  sind  wir 
unserer  Sache  ganz  gewiß. 

In  dem  Bilde  der  Kreuztragung  tritt  aus  der  Dunkelheit  des  Hintergrundes  dicht 
über  dem  Scheitel  Christi  ein  feines,  bärtiges,  doch  jugendlich  geformtes  männliches 
Gesicht,  von  einer  Pelzmütze  eingerahmt,  hervor,  das  mitten  unter  den  übrigen, 
zumeist  gleichgültig  hingestrichenen  Köpfen  dieser  Tafel  eine  geradezu  fesselnde 
Wirkung  ausübt  (Tafel  VI).  Der  Träger  dieses  Angesichts  scheint  an  dem,  was 
um  ihn  her  vorgeht,  keinen  Teil  zu  nehmen.  Mit  einem  fast  schwermütig  zu  nen¬ 
nenden  Blick  schweifen  die  weitgeöffneten  Augen  über  den  Beschauer  hinweg  in 
die  Weite.  Nicht  geringeren  Anteil  als  der  Ausdruck  erweckt  jedoch  die  künstle¬ 
rische  Arbeit,  die  diesem  Kopf  gewidmet  ist.  Wohl  sind  auch  da  die  hauptsäch¬ 
lichen  Linien  durch  eine  nachbessernde  Hand  verstärkt,  sind  kleine  Löcher  zuge¬ 
deckt,  im  ganzen  aber  ist  die  Erhaltung  gut,  und  völlig  unentstellt  zeigt  sich  den 
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Blicken  des  Beschauers  das  feine  Email  einer  leicht  und  fließend  in  einem  blassen 
aber  warmen  Fleischton  ausgeführten  Malerei,  die  man  nur  mit  dem  darunter  be¬ 
findlichen,  leer  und  gewohnheitsmäßig  behandelten  Christuskopf  zu  vergleichen 
braucht,  um  ohne  weiteres  inne  zu  werden,  was  Handlanger-  und  was  Meisterarbeit 
ist,  zugleich  aber  auch,  daß  hier  aufs  neue  eine  Bildnisschöpfung  im  eigentlichen 
Sinne  vorliegt. 

Unser  Interesse  an  diesem  Sachverhalt  wird  noch  vermehrt,  wenn  wir  erkennen, 
wie  derselbe  Mann  von  Holbein  noch  einmal  wenig  später  auf  einem  der  Flügel 
des  Kaisheimer  Altares  porträtiert  worden  ist.  Wiederum  ist  es  das  Bild  der  Kreuztra¬ 
gung  Christi,  auf  dem  der  Unbekannte  rechts  unter  den  am  weitesten  zurück¬ 
stehenden  Figuren  erscheint;  der  Kopf  ist  hier  etwas  mehr  dem  Profil  genähert,  er 
ist  bedeckt  von  einem  auf  das  linke  Ohr  geschobenen  Barett,  die  linke  Hand  ist  auf 
eine  Hellebarde  gestützt,  während  sie  auf  dem  Frankfurter  Bild  einen  gabelförmigen, 
mit  zwei  Zinken  versehen  Spieß  hält.  Aus  dem  zweimaligen  Vorkommen  an  ver¬ 
schiedenen  Orten  möchte  man  darauf  schließen,  daß  der  Dargestellte  eine  dem 
Meister  näherstehende  Persönlichkeit  gewesen  sei,  eine  Annahme,  die  zur  Gewiß¬ 
heit  dadurch  wird,  daß  derselbe  Kopf  sich  noch  ein  drittes  Mal,  und  zwar  unter  den 
Berliner  Silberstiftzeichnungen  des  älteren  Holbein  nachweisen  läßt.  Und  dort  ist 
das  Bildnis  auch  mit  einem  Namen  versehen,  es  stellt  laut  eigenhändiger  Rand¬ 
bemerkung  des  Zeichners  dessen  jüngeren  Bruder  Sigmund  vor1.  Eine  eigen¬ 
händige  Wiederholung  der  Berliner  Zeichnung,  die  Woltmann  in  der  Sammlung 
Malcolm  festgestellt  hat,  trägt  neben  dem  Namen  auch  die  Jahreszahl  1512 2,  und 
damit  würde  es  durchaus  übereinstimmen,  daß  diese  spätere  Porträtaufnahme  etwas 
härtere  und  reifere  Züge  aufweist  als  die  des  Frankfurter  und  des  Kaisheimer  Altares. 
Im  übrigen  ist  aber  die  Identität  trotz  der  verschiedenen  Kopfstellung  —  die  Zeich¬ 
nung  hält  das  genaue  Profil  ein  —  unverkennbar.  Der  schwärmerische  Blick  der 
tiefliegenden  Augen,  die  Form  des  Nasenrückens,  der  unterhalb  des  Nasenbeins 
einen  tief  eingedrückten  Sattel  zeigt,  die  eigenwillig  vorspringende  Unterlippe,  dazu 
die  Bartform,  die  auf  dem  Bild  des  Ältergewordenen  nur  eine  etwas  stärkere  Behaa¬ 
rung  der  früher  glatten  Oberlippe  zeigt,  alle  diese  Eigentümlichkeiten  bilden  ebenso 
viele  untrügliche  Merkmale  dafür,  daß  wir  es  in  allen  drei  Fällen  mit  einer  und 
derselben  Persönlichkeit  zu  tun  haben. 

Wie  kommt  nun  aber  Sigmund  Holbeins  Bildnis  ausgerechnet  an  diese  Stelle 
unter  die  Häschergestalten,  die  Christus  auf  seinem  Leidenswege  begleiten? 
Nachdem  einmal  urkundlich  feststeht,  daß  Sigmund  als  Geselle  des  älteren  Bruders 
in  Frankfurt  gearbeitet  hat3,  wird  man  anzunehmen  geneigt  sein,  daß  dieser  letzte 
das  Konterfei  des  Jüngeren  da  einfügte,  wo  er  vorzugsweise  beschäftigt  war,  oder 
mit  anderen  Worten,  Sigmund  wäre  durch  diesen  Vorgang  als  Hauptteilnehmer  an 
der  Herstellung  der  Passionsflügel  gekennzeichnet.  Es  läßt  sich  in  der  Tat  nicht 
viel  dagegen  einwenden,  wenngleich  wir  den  Gewinn,  der  unserer  Einsicht  in  die 
Verhältnisse  der  Frankfurter  Werkstatt,  wie  namentlich  auch  unserer  Beurteilung 

1  Bezeichnet  „Sigmund  Holbain  maler“,  s.  Woltmann  a.  a.  O.  II,  73,  Nr.  108,  Glaser  a.  a.  O.,  S.  200, 
Nr.  1 5 1 .  Abbildung  bei  Woltmann,  „Hans  Holbeins  des  Älteren  Silberstift-Zeichnungen  im  Königlichen 
Museum  zu  Berlin“,  Nürnberg  0.  J.,  Taf.  I  und  bei  Glaser  a.  a.  O.,  Tafel  XXXVI. 

2  Woltmann  a.  a.  O.  II,  84,  Nr.  235,  Glaser  a.  a.  O.,  S.  200,  Nr.  152.  3  Siehe  oben  S.  74.  Anm.  3. 
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der  in  ihr  beschäftigten  Kräfte  aus  dieser  Voraussetzung  erwächst,  nicht  allzu  hoch 
anschlagen  können.  Als  aussichtslos  müßten  wir  es  von  vornherein  bezeichnen, 
wollte  jemand  aus  der  Malerei  jener  Flügelgemälde  Schlüsse  auf  die  Eigenart  des 
jüngeren  Künstlers  ziehen,  wovon  dann  selbstverständlich  auch  die  Frage  nach 
etwaigen  Spuren  der  Beteiligung  des  Leonhard  Beck  nicht  zu  trennen  wäre.  Von 
Gehilfen  in  ihrer  Stellung  verlangt  der  Werkstattbrauch  der  Zeit  in  der  Regel 
eine  so  unbedingte  Unterordnung  unter  die  Direktive  des  leitenden  Meisters,  daß 
die  Fälle  zu  zählen  sind,  in  denen  sich  neben  den  für  diesen  charakteristischen 
Zügen  die  individuelle  Ausprägung  weiterer  Persönlichkeiten  mit  einiger  Gewiß¬ 
heit  feststellen  läßt.  In  dem  Werk  der  Frankfurter  Tafeln  überwiegt  jedenfalls 
der  gleichmachende  Einfluß  des  älteren  Holbein,  auch  wo  seine  eigene  Hand  nicht 
unmittelbar  zu  erkennen  ist,  in  solcher  Stärke,  daß  an  eine  weitergehende  Scheidung 
nicht  gedacht  werden  kann. 

Auch  ein  Versuch,  von  Bekanntem  aus  Rückschlüsse  auf  die  hier  etwa  beschäftigt 
gewesenen  „Hände“  zu  ziehen,  ließe  kaum  mehr  erhoffen.  Zu  einem  solchen  könnte 
anderenfalls  wohl  in  erster  Linie  der  Name  des  Beck  Veranlassung  geben,  dessen 
geschichtliches  Charakterbild  ja  in  leidlich  erkennbaren  Umrissen  feststeht1.  Allein 
die  nach  Becks  Zeichnungen  angefertigten  Flolzschnitte,  die  im  Zusammenhang  der 
literarischen  Unternehmungen  des  Kaisers  Max  entstanden  sind,  geben  doch  allzu¬ 
wenig  positive  Haltepunkte  an  die  Hand,  und  beglaubigte  Gemälde  sind  nicht  von 
ihm  vorhanden.  Was  aber  Sigmund  Holbein  betrifft,  so  steht  und  fällt  die  ange¬ 
regte  Frage  mit  der  seit  Jahrzehnten  schwebenden  und  bis  heute  noch  nicht  end¬ 
gültig  entschiedenen  Kontroverse,  die  ein  bekanntes,  mit  der  Signatur  .  .  .  S.  HOL1- 
BAIN  in  Spiegelschrift  versehenes  Gemälde  der  von  Engeln  gekrönten  Maria  in  der 
Galerie  des  Germanischen  Museums  in  Nürnberg  hervorgerufen  hat2.  Die  Bezeich¬ 
nung  ist  in  Spiegelschrift  auf  einem  aus  dem  Brevier  der  Jungfrau  herabhängenden 
Buchzeichen  zu  lesen  und  wird  von  den  einen  auf  Sigmund,  von  den  andern  auf 
Hans  gedeutet.  Namhafte  Kenner  haben  sich  sowohl  für  die  eine  wie  für  die  andere 
Lesart  eingesetzt;  für  Sigmund  haben  sich  noch  in  allerletzter  Zeit  die  Verfasser 
des  Kataloges  der  genannten  Sammlung  ausgesprochen3. 

Auf  die  zahlreichen  Beweisgründe,  die  von  beiden  Seiten  für  die  eine  wie  für  die 
andere  Meinung  vorgebracht  worden  sind,  im  einzelnen  einzugehen,  ist  hier  nicht 
Raum.  So  möge  es  mir  gestattet  sein,  nur  kurz  meine  eigene  Meinung  zum  Vortrag  zu 
bringen.  Was  unter  paläographischem  Gesichtspunkt  von  vornherein  für  Hans  und 
gegen  Sigmund  spricht,  daß  nämlich  der  Punkt  hinter  dem  S  kein  Abkürzungs-,  sondern 
ein  Trennungszeichen  bedeutet,  hat  schon  Janitschek  ganz  richtig  hervorgehoben4. 
Hinzufügen  möchte  ich,  daß  mir  der  später  allgemein  gewordene  Brauch,  in  Namens¬ 
unterschriften  den  Rufnamen  für  sich  allein  durch  den  bloßen  Anfangsbuchstaben 
zu  bezeichnen,  in  so  früher  Zeit  noch  nie  begegnet  ist.  Das  15.  Jahrhundert,  in 

1  Ausführliche  Zusammenstellung  der  Literatur  durch  Dörnhöffer  bei  Thieme-Becker  III,  S.  141. 

2  Abbildungen  im  Klassischen  Bilderschatz  Nr.  538,  im  „Katalog  der  im  Germanischen  Museum 
befindlichen  Gemälde“,  3.  A.,  1893,  Nr.  162,  bei  Glaser,  a.  a.  O.,  Taf.  XLIV;  Phot.  Höfle  Nr.  162. 

3  Katalog  der  Gemäldesammlung  des  Germanischen  Nationalmuseums  in  Nürnberg,  4.  A.,  1909, 
Nr.  279.  Näheres  über  die  einschlägige  Literatur,  insbesondere  bei  v.  Zahn  in  JfKW  V,  1873, 
S.  195,  Stoedtner,  a.  a.  O.,  S.  51,  Glaser,  a.  a.  O.,  S.  172,  Anm.  1,  173.  Von  den  genannten  drei  Autoren 
hat  der  letzte  die  aufgestellte  Frage  unentschieden  gelassen,  die  beiden  ersten  lesen  Hans  und  nicht 
Sigmund.  4  Janitschek,  Geschichte  der  Deutschen  Malerei,  1890,  S.  268,  Anm. 
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welchem  zuerst  die  Sitte  aufkommt,  Künstlersignaturen  aus  den  Initialen  des  Namens 
zu  bilden1,  kürzt  entweder  Vor-  und  Zunamen  in  gleicher  Weise  durch  den  bloßen 
Anfangsbuchstaben  ab,  oder  schreibt  sie  beide  voll  aus,  und  so  ist  es  auch  noch  im 
Beginn  des  16.  Jahrhunderts.  Ist  es  schon  deshalb  mehr  als  wahrscheinlich,  daß  die¬ 
jenigen  recht  haben,  welche  in  dem  rätselhaften  S  nichts  anderes  sehen  als  ein 
Stück  des  Vornamens  Hans,  dessen  übrige  Buchstaben  man  sich  mit  dem  Rest  des 
Bandstreifens  in  dem  Buche  eingeschlossen  denken  muß,  so  findet  diese  Annahme 
noch  weiterhin  ihre  Stütze  nicht  nur  in  der  wiederholten  Wiederkehr  von  ähn¬ 
lich  launischen  Einfällen  in  Holbeinschen  Signaturen2,  sondern  auch  in  dem  naiv¬ 
realistischen  Empfinden  der  spätmittelalterlichen  Epoche  überhaupt3. 

Dazu  kommt  aber  als  ein  weiteres,  bisher  nicht  beachtetes  Argument,  das  gleich¬ 
falls  auf  dem  Gebiete  des  Schriftwesens  liegt,  die  besondere,  von  dem  Künstler 
des  Nürnberger  Bildchens  benutzte  Schriftgattung.  Zu  ihrer  Beurteilung  ist  aller¬ 
dings  das  von  His  in  den  Jahrbüchern  für  Kunstwissenschaft  mitgeteilte  Holzschnitt¬ 
faksimile,  das  in  derselben  Zeitschrift  nochmals  für  einen  Artikel  von  A.  v.  Zahn 
und  schließlich  von  Woltmann  für  seine  Monographie  benutzt  worden  ist,  ebenso 
wenig  ausreichend  wie  dessen  Kopie  in  Naglers  Monogrammisten  und  wie  die  ganz 
mißglückte  Wiedergabe,  die  Stoedtner  bringt4.  Sieht  man  schärfer  zu,  so  hat  man 
eine  noch  mit  gewissen  Bestandteilen  der  mittelalterlichen  Unziale  vermengte  Kapital¬ 
schrift  vor  Augen,  und  zwar  ist  es  genau  dieselbe,  die  auch  für  die  zahlreichen 
Legenden,  welche  die  Außenseiten  des  Frankfurter  Altares  enthalten,  Verwendung 
gefunden  hat.  Auch  das  charakteristische  Schlußzeichen  in  der  Form  eines  Angel¬ 
hakens,  das  hinter  dem  Namen  Platz  gefunden  hat,  und  das  willkürlich  bald  für 
F  (Fecit)5 6 *,  bald  für  M  (Maler)0  und  bald  für  die  Andeutung  einer  Jahreszahl 

1  Vgl.  dazu  auch  Klemm  über  Signaturen  an  Bildhauerwerken  des  15.  Jahrhunderts  in  den  Münster- 
Blättern,  herausgegeben  von  A.  Beyer  und  F.  Pressei,  III.  und  IV.  Heft,  Ulm  1883,  S.  82. 

2  HANS  HOLBA..  auf  einer  Kirchenglocke  im  Mittelbilde  der  Basilika  von  S.  Maria  Maggiore 
(Augsburg  Nr.  2062);  dieselbe  Verstümmelung  des  Namens  nochmals  auf  dem  Rahmen  des  Martyriums 
der  hl.  Katharina  (ebenda  Nr.  2075);  HA.S  HOLBAIN  auf  der  Außenseite  eines  Altarflügels  mit  den 
Heiligen  Augustin  und  Thomas  (Prag,  Rudolfinum  Nr.  345). 

3  Ein  ganz  analoger  Fall  ist  es  doch,  wenn  auch  in  solchen  Inschriften,  die  eine  Zeitangabe  ent¬ 
halten,  Buchstaben  oder  Zahlzeichen  aus  Jahresdaten  in  Wegfall  kommen,  wie  etwa  auf  Memlings 
Jüngstem  Gericht  in  Danzig  ANNO  DOMIN ...  CCCLXVII  in  der  Umschrift  eines  gemalten  Grab¬ 
steines  links  unten  im  Mittelbilde  zu  lesen  steht;  was  fehlt  —  ob  1367  oder  1467  gemeint  sei,  bleibt 
unentschieden  —  ist  durch  eine  auf  dem  Rand  des  Grabes  sitzende  weibliche  Figur  verdeckt.  Ein 
zweites,  wenn  auch  einer  späteren,  so  doch  nicht  allzuweit  entfernten  Periode  angehöriges  Beispiel 
bietet  der  Sarkophag  eines  weiblichen  Gliedes  des  württembergischen  Fürstenhauses,  Anna,  Schwester 
des  Herzogs  Christoph,  im  Chor  der  Tübinger  Stiftskirche.  Das  Denkmal  gehört  dem  16.  Jahrhundert 
an,  ist  aber  in  spätgotischen  Stilformen  ausgeführt.  Ein  Spruchband,  das  unter  dem  zu  Füßen  der 
Prinzessin  liegenden  Hunde  hervorschaut,  trägt  die  Ziffern  15.5.  Hier  noch  mehr  als  in  dem  vor¬ 
liegenden  Falle  dürfen  wir  gewiß  sein,  daß  sich  hinter  dem  illusionistischen  Spiel  ein  ernst  zu  nehmen¬ 
der  Sinn  verbirgt,  der  erraten  sein  will,  denn  es  steht  aus  anderen  Zeugnissen  fest,  daß  der  Bildhauer 
Joseph  Schmid  im  Jahre  1555  an  dem  Stein  gearbeitet  hat,  die  Jahreszahl  also  dementsprechend  zu 
ergänzen  ist  (s.  Schumann,  „Uracher  Künstler“,  in  der  Beschreibung  des  Oberamts  Urach,  heraus¬ 
gegeben  vom  Statistischen  Landesamt,  II.  Bearbeitung,  Stuttgart  1909,  S.  602,  605). 

4  JfKW  IV,  1871,  S.  214,  V,  1873,  S.  195;  Woltmann,  a.  a.  O.,  I,  S.  48 ;  Nagler,  die  Monogram¬ 

misten,  V,  S.  2,  Nr.  8;  Stoedtner,  a.  a.  O.  S.  51.  9  Woltmann  a-  a.  O.,  II,  S.  86. 

6  v.  Lützow  in  ZfbK  VI,  1871,  S.  351;  W.  Schmidt  in  JfKW,  V,  1873,  S.  59;  His,  Hans  Holbeins 

des  Älteren  Feder-  und  Silberstiftzeichnungen  in  den  Kunstsammlungen  zu  Basel,  Bamberg  usw., 
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(01  für  1501) 1  gehalten  wurde,  kehrt  in  einer  der  Schriftzeilen  der  Frankfurter 
Flügel,  und  zwar  am  Ende  der  mehrerwähnten  Künstlerinschrift  wieder.  Gleich  ist 
endlich  auf  beiden  Seiten  die  Vorliebe  für  ineinandergestellte  Buchstaben  und  die 
willkürliche  Erweiterung  der  Namensform  HOLIBAIN  in  dem  einen,  HOILBAYN 
in  dem  anderen  Falle. 

Aber  nicht  nur  in  diesen  Äußerlichkeiten  der  Bezeichnung,  sondern  auch,  und 
das  ist  nach  meiner  Ansicht  ausschlaggebend,  in  allen  charakteristischen  Äußerungen 
der  geistigen  Arbeitsleistung  läßt  die  Nürnberger  Madonna  die  Handschrift  Hans 
Holbeins  des  Älteren  mit  aller  Deutlichkeit  erkennen.  Weist  darauf  schon  die  Tat¬ 
sache  hin,  die  Daniel  Burckhardt  festgestellt  hat2,  daß  eine  authentische  Basler 
Zeichnung  Hansens  wesentliche  kompositionelle  Bestandteile  mit  dem  Nürnberger 
Bilde  gemein  hat,  so  ist  es  vollends  unmöglich,  zu  verkennen,  wie  die  gesamte 
Bildgestaltung  dieses  letzten  sich  in  vollkommener  Übereinstimmung  mit  den  an¬ 
erkannten  Meisterwerken  des  älteren  Bruders  befindet,  im  besonderen  mit  denen, 
die  uns  auch  zum  Vergleiche  mit  den  Frankfurter  Predellenbildern  die  zunächstge¬ 
legenen  und  sichersten  Kriterien  dargeboten  haben,  den  Werken,  deren  Entstehungs¬ 
zeit  zwischen  1499  und  etwa  1504  gelegen  ist.  Wo,  wenn  nicht  hier,  fände  man 
die  Eigenschaften  wieder,  durch  welche  das  Nürnberger  Bild  von  jeher  die  höchste 
Bewunderung  verdient  und  gefunden  hat,  das  feine  Helldunkel,  die  an  der  Quelle 
unverfälschter  altniederländischer  Kunst  geschöpfte  Qualität  des  farbigen  Pigments, 
den  Wohllaut  des  Vortrags,  der  auch  den  letzten  Hauch  der  Form  mit  der  Wärme 
eines  vollgefühlten  persönlichen  Ausdrucks  durchdringt?  Entweder  ist  Holbein  nicht 
Holbein  mehr,  dann  aber  darf  man  sich  nicht  verhehlen,  daß  man  ihm  mit  dem  Nürn¬ 
berger  Bilde  auch  alles  absprechen  muß,  was  wir  bisher  als  den  vollkommensten  Ausdruck 
seines  künstlerischen  Wesens  zu  kennen  geglaubt  haben.  Oder  man  läßt  dem  Meister  was 
des  Meisters  ist,  auch  wenn  sich  damit  das  Zugeständnis  verbindet,  daß  unsere  heutige 
Kenntnis  nicht  ausreicht,  um  das  Schattendasein,  das  der  jüngere  Maler  Sigmund 
neben  seinem  älteren  Bruder  in  der  Geschichte  führt,  mit  einem  sichtbaren  eigenen 
Leben  zu  erfüllen,  und  daß  auch  die  Frankfurter  Fragmente  nicht  geeignet  sind, 
das  Dunkel  aufzuhellen,  das  seine  Persönlichkeit  umgibt. 


or  eine  völlig  neue  Aufgabe  sehen  wir  uns  gestellt,  wenn  es  sich  schließlich 


V  darum  handelt,  die  beiden  Szenen  des  Marienlebens  und  die  Stammbaumtafeln 
in  die  Gesamtbetrachtung  des  Frankfurter  Werkes  einzureihen.  Die  Divergenzen 
des  Stiles  und  der  Technik  sind  hier  nicht  mit  gleicher  Entschiedenheit  wie  in  den 
bisher  behandelten  Gruppen  von  Gemälden,  sei  es  nach  der  einen,  sei  es  nach  der 
anderen  Richtung  zu  verfolgen.  Nur  im  allgemeinen  wird  man  sagen  können,  daß 
die  Tafeln  des  Marienlebens  sich  ihrer  Anlage  nach  vorwiegend  jenen  Erzeugnissen 
eines  dekorativen  Prinzips  zuneigen,  dessen  Vorhandensein  wir  in  den  Passions¬ 
geschichten  festgestellt  haben,  während  in  den  genealogischen  Reihen  der  Vorfahren 
Christi  und  der  Ordensväter  der  stärker  am  Tatsächlichen  haftende  Stil  der  Predellen¬ 
stücke  überwiegt.  Auf  beiden  Seitenaber  finden  sich  ausgedehnte  Partien,  in  denen, 
verglichen  mit  den  Gemälden  der  Passion,  die  Vortreflflichkeit  der  künstlerischen 

o.  J.,  S.  IV.  der  Einleitung;  Janitschek,  a.  a.  O.,  S.  268,  Anm.;  Glaser,  S.  172,  Anm.  1;  Katalog  der 
Gemäldesammlung  des  Germanischen  Nationalmuseums,  a.  a.  O. 

1  Stoedtner,  a.  a.  O.,  S.  52.  2  JPKS  XIII,  1892,  S.  139k 
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Leistung  auf  einer  solchen  Höhe  steht,  daß  hier  auf  den  Gedanken  einer  weit¬ 
gehenden  Mitarbeit  des  leitenden  Meisters  nicht  verzichtet  werden  kann. 

Wie  anders  als  in  den  zuletzt  erwähnten  Gegenständen  spricht  doch  in  den 
Gemälden  der  Darstellung  Christi  (Taf.  XI)  und  des  Marientodes  (Taf.  XII),  um 
zunächst  bei  diesen  beiden  zu  verweilen,  der  klare  zielbewußte  Verstand  des  Meisters 
schon  in  der  strafferen  Haltung,  der  Körperhaftigkeit  des  Gesamteindruckes  mit!  Die 
bescheidene  Kulissenarchitektur  der  Hintergründe  ergibt  zwar  so  wenig  eine  über¬ 
zeugende  Gegenwirkung  gegenüber  dem  flächenhaften  Charakter  der  Passions¬ 
gemälde,  als  die  Gliederung  der  Figurengruppen  den  Eindruck  einer  förmlichen 
Raumillusion  hervorzurufen  vermag.  Wie  schon  in  den  Staffelbildern  da  und  dort 
geschehen,  ist  das  Hintereinander  der  Figuren  nur  ungenügend  durch  ein  Über¬ 
einander  von  Köpfen  angedeutet.  Allein  ein  bewußtes  Einlenken  auf  die  vertrau¬ 
liche  Helldunkelstimmung,  die  auch  jene  zeigen,  gibt  den  Geschehnissen  doch  das 
Aussehen  einer  luft-  und  lichterfüllten  räumlichen  Existenz.  Und  nun  stellt  sich 
auch  die  vollbesetzte  Palette  des  echten  Holbeinschen  Kolorites  wieder  ein,  die 
Harmonie  seiner  kräftigen,  auf  einen  tiefen  Grundton  gestimmten  Farbenakkorde, 
die  Leuchtkraft  seiner  Lokalfarben.  Wir  kennen  schon  aus  den  Predellenstücken 
das  schöne  dunkle  Blau,  das  hier  dem  Gewände  der  Maria  gegeben  ist,  gehoben 
durch  das  Weiß  ihres  Mantels,  das  sparsam,  wie  es  des  Meisters  Gewohnheit 
ist,  in  breiterer  Masse  nur  für  diese  eine  Hauptperson  verwendet  ist.  Auch  die 
Kontrastfarben,  die  er  liebt,  treten  wieder  auf;  ein  bläuliches  Grau  neben  Krapp¬ 
rosa  gestellt,  ist  für  den  Joseph  in  der  Darstellung  Christi  in  ähnlicher  Abschattung 
verwertet,  wie  sie  auch  in  dem  Frankfurter  Abendmahl  der  zur  rechten  Hand 
sitzende  Apostel  in  seiner  Gewandung  zeigt,  neben  Purpurrot  kommt  eine  dem 
Spangrün  am  nächsten  stehende  Farbe  in  mehrfachen  Abstufungen  vor,  am  auf¬ 
fallendsten  in  dem  Bilde  des  Todes  Mariae,  wo  der  rot  gekleidete  Johannes  an  der 
linken  Seite  der  Sterbenden  in  dem  neben  ihm  stehenden,  in  zweierlei  Grün  ge¬ 
kleideten  Kreuzträger  seinen  Partner  findet.  Daneben  kehren  die  interessanten 
gebrochenen  Töne,  die  für  alle  eigenhändige  Malerei  des  Meisters  in  besonderem 
Maße  bezeichnend  sind,  in  vereinzelten  gemusterten  Kleiderstoffen  wieder,  so  ein 
weißliches,  in  den  Schatten  rötlich  schillerndes  Grün  in  dem  priesterlichen  Ornat 
des  hl.  Petrus,  ebenfalls  auf  dem  Basler  Bilde,  und  ein  zartes  Grauviolett  in  dem 
Chorgewand  des  kerzentragenden  Ministranten  in  der  Darstellung  Christi.  Die 
äußerste  Zurückhaltung  ist  wie  immer  im  Gebrauch  des  Goldes  beobachtet,  das  sich 
auf  die  Strahlennimben  der  Maria  und  des  Kindes  beschränkt. 

Hier  ist  der  Geist  des  Meisters  selbst  lebendig.  Und  ebenso  wie  in  der  gesunden 
Kraftentfaltung  seiner  Farben  spürt  man  ihn  in  dem  stilvollen  Flusse  der  Gewänder, 
die  sich  um  hohe  und  schlanke  Gestalten  legen,  und  deren  eigentümlicher  Verti¬ 
kalismus,  wohl  auch  nicht  ohne  Zusammenhang  mit  niederländischen  Anregungen, 
sich  mit  einer  auffallenden  Neigung,  geradlinige  Faltenzüge  zu  bilden,  verbindet. 
Eben  dies  letzte  ist  wieder  eine  Eigentümlichkeit,  die  regelmäßig  da  auftritt,  wo 
sich  ein  persönliches  Eingreifen  des  Meisters  selbst  vermuten  läßt;  in  der  Frank¬ 
furter  Abendmahlsszene  sind  sogar  noch  deutlich  die  aus  freier  Hand  gezogenen 
schnurgeraden  Linien  der  entsprechenden  Vorzeichnung  unter  dem  farbigen  Auf¬ 
trag  des  Gewandes  bei  dem  rechts  sitzenden  Apostel  vorne  sichtbar,  ganz  in  der¬ 
selben  Weise,  wie  das  auch  in  den  Steilfalten  des  Mantels  der  jugendlichen  Mutter 
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auf  dem  Hamburger  Bilde  zu  beobachten  ist1.  An  dem  Eindruck,  daß  wir  uns  hier 
mitten  in  dem  Wirkungsbereiche  des  Meisters  selbst  befinden,  wird  auch  das  nichts 
ändern,  daß  die  Ausführung  sich  im  allgemeinen  nirgends  mit  jener  Hingebung  ins 
einzelne  vertieft,  die  wir  an  seinen  eigentlichen  Kabinettstücken  kennen  gelernt 
haben.  Der  große  freie  Wurf  des  malerischen  Stiles,  wie  er  dem  schmückenden 
Charakter  des  Ganzen  angemessen  ist,  geht  sogar  an  den  minder  wichtigen  Stellen 
der  Arbeit  in  eine  etwas  flüchtige  Routine  über;  auch  eine  merkwürdige  Dispro¬ 
portionalität,  die  schon  an  dem  frühesten  Werke  des  Meisters,  den  Weingartener 
Altarflügeln  im  Augsburger  Dom  auffällt,  macht  sich  im  Aufbau  einzelner  Figuren 
fühlbar,  am  stärksten  wohl  in  der  Hamburger  Darstellung  in  den  ganz  unglaublich 
verzeichneten  Armen,  Schultern  und  Händen  der  beiden  Begleiterinnen  der  hl. 
Jungfrau.  Aber  wir  müssen  uns  wohl  daran  gewöhnen,  daß  derartige  Absonderlich¬ 
keiten  von  Holbeins  künstlerischer  Persönlichkeit  nicht  ganz  zu  trennen  sind.  Sie 
dürften  ihren  Grund  in  der  ungewöhnlichen  Menge  großräumiger  Altarwerke  haben, 
deren  Ausführung  dem  Künstler  damals  in  rascher  Folge  zufiel,  und  die  ihn  viel¬ 
fach  nötigen  mochte,  den  Vorzug  der  Innerlichkeit  und  Gründlichkeit  den  vor¬ 
wiegenden  Zwecken  einer  Wirkung  in  großen  Maßstäben  zu  opfern.  Im  übrigen 
werden  wir  uns  in  den  vorliegenden  wie  in  anderen  verwandten  Fällen  davor  hüten 
müssen,  ihm  jede  Unzulänglichkeit  persönlich  in  die  Schuhe  zu  schieben.  Die  Mit¬ 
wirkung  der  Gehilfen  ist  auch  in  dem  gegebenen  Falle  mehr  als  wahrscheinlich, 
obschon  es  der  wenig  befriedigende  Erhaltungszustand  beider  Gemälde,  den  selbst 
die  geschickt  aufgetragenen  Retuschen  der  Hamburger  Tafel  nicht  zu  verschleiern 
imstande  sind,  es  gerade  hier  unmöglich  macht,  eine  ganz  klare  Scheidung  zwischen 
Eigenem  und  Fremdem  vorzunehmen.  Greifbar  hat  uns  der  Künstler  sein  eigenstes 
Erkennungszeichen  nur  an  einer  Stelle  der  Baseler  Tafel  hinterlassen,  wo  uns,  wenn 
auch  ganz  bescheiden  in  die  äußerste  Ecke  oben  links  gerückt,  wieder  einer  seiner 
vortrefflichen  Bildnisköpfe  entgegenblickt,  ein  stattlich  geformtes  Prälatengesicht, 
das  einem  aus  der  Reihe  der  Apostel  mitgegeben  ist2. 

Zu  einer  letzten  und  ergiebigsten  Kraftprobe  erhebt  sich  jedoch  die  Porträtkunst 
Hans  Holbeins  in  der  Ausführung  der  Außenseiten  seines  Altares,  wo  die 
Ahnen  Christi  und  die  Väter  des  Predigerordens  als  die  auserlesenen  Rüstzeuge  der 
göttlichen  Vorhersehung  einander  im  Bilde  gegenübergestellt  sind.  Nur  einige  der 
vierzehn  Patriarchen-  oder  Königsbrustbilder  sind,  wie  es  scheint,  dem  Vorräte 
der  im  Gebrauch  der  Werkstätten  üblichen  Typenbildung  entnommen,  die  übrigen 
nebst  den  vierzehn  Vorfahren  der  Dominikaner  tragen  samt  und  sonders  das  un¬ 
zweideutige  individuelle  Gepräge  des  unmittelbar  zu  Rate  gezogenen  Naturvor¬ 
bildes  an  sich.  Bei  dieser  Arbeit  hat  sich  der  Meister  durch  niemand  vertreten 
lassen;  wer  anders  hätte  auch  über  einen  solchen  Erfahrungsschatz  an  physiogno- 
mischer  Beobachtung,  eine  solche  Fähigkeit,  ihn  ohne  Selbstwiederholung  zu  ver- 

1  Diese  bezeichnende  Gewohnheit  des  Meisters  ist  schon  früher  auch  von  H.  A.  Schmid  beobachtet 
worden,  siehe  Rep.  XIX,  1896,  S.  279. 

2  Dem  Katalog  der  Baseler  Sammlung  (s.  oben  S.  67  Anm.  4)  zufolge  sind  für  mehrere  der  in  dem 
dortigen  Bilde  sichtbaren  Apostelköpfe  die  Vorstudien  in  dem  an  gleichem  Orte  aufbewahrten  Zeichen¬ 
buche  des  Meisters  zu  finden.  Mir  selbst  ist  es  nicht  gelungen,  einen  derselben  dort  mit  Sicherheit 
festzustellen.  Übereinstimmend  äußert  sich.  Glaser  a.  a.  O.,  S.  48. 
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ausgaben,  geboten  wie  er?  Dieser  Reichtum  im  Gegenständlichen  muß  zugleich  als 
Entschädigung  für  gewisse  Nachteile  der  Anordnung  dienen,  die  in  dem  monotonen 
Reihungsprinzip  der  genealogischen  Systeme  unvermeidlich  waren,  und  die  auch 
durch  einen  verhältnismäßig  feinen  farbigen  Gesamtton,  ein  erneutes  Zeichen  der 
persönlichen  Mitwirkung  des  Künstlers,  nicht  ganz  wettgemacht  werden  konnten. 

Das  Technische  an  den  Köpfen  ist,  so  viel  es  auch  an  Kunstfertigkeit  voraus¬ 
setzt,  doch  mit  den  einfachsten  Mitteln  durchgeführt.  Wir  sehen  uns  in  manchem 
Betracht  schon  einer  Vorstufe  der  von  dem  Sohne  des  Meisters  in  seinen  unver¬ 
gleichlichen  Bildnisschöpfungen  geübten  Arbeitsmethode  gegenüber.  Entscheidend 
ist  mehr  die  Darlegung  des  formalen  Zusammenhanges,  als  irgendein  Ehrgeiz  der 
Farbengebung,  für  diese  letzte  aber  genügt  ein  gleichmäßig  über  die  ganze  Ge¬ 
sichtsfläche  hin  festgehaltener  Fleischton,  bald  weißlich  blaß,  bald  rötlich  frisch 
und  derb,  wie  ihn  auch  die  Bilder  des  Marienlebens  zeigen,  mit  warmen,  nicht  sehr 
tiefen  Schatten  und  spärlich  verteilten  kühlen  Zwischentönen.  Natürlich  haben  die 
Bildflächen  als  Außenseiten  des  Schreins  von  allen  seinen  Teilen  durch  die  Unbilden 
der  Zeit  am  meisten  zu  leiden  gehabt.  An  ihrer  Wiederherstellung  haben  sich  aufs 
neue,  und  augenscheinlich  schon  in  früher  Zeit  höchst  fragwürdige  Hände  versucht, 
deren  Spuren  auch  eine  sachkundigere  spätere  Behandlung  nicht  ganz  zu  beseitigen 
vermocht  hat.  Dennoch  ist  die  Leichtigkeit  und  Sicherheit  der  Meisterhand  in  der 
Mehrzahl  dieser  Köpfe  mit  erfrischender  Deutlichkeit  zu  spüren,  deutlich  auch  die 
Einzelzüge  der  Charakterschilderung,  die  der  Künstler,  wie  immer  sachlich  treu, 
wenn  auch  ohne  ängstlich  am  Modell  zu  kleben,  in  sie  hineingelegt  hat.  Nicht 
ohne  Absicht  hat  er  in  den  Brustbildern  der  Wurzel  Jesse  gewisse  Gegensätze  des 
Alters,  des  Temperamentes  und  der  Kostümierung  zu  Worte  kommen  lassen,  durch 
die  er  die  königlichen  Vorväter  des  Jesuskindes  aus  bloßen  Sinnbildern  einer  ge¬ 
heiligten  Überlieferung  in  Menschen  von  Fleisch  und  Blut  umgewandelt  hat.  Ein¬ 
zelnen  ist  dabei  freilich  vom  Königtum  nicht  viel  mehr  als  die  Krone  auf  dem 
Kopf  geblieben.  Dieser  Ahas,  Ezechias,  Josaphat,  Roboam  und  selbst  ein  Salomo 
sind  ehrliche  bürgerliche  Handwerker  und  Kaufleute  von  Angesicht,  aber  nichts 
weniger  als  fürstliche  Gebieter.  Einen  Kriegsmann  könnte  der  Manasse  vorstellen 
mit  dem  knapp  zugeschnittenen  Vollbart  und  dem  keck  aufs  Ohr  gerückten  Hüt¬ 
chen,  und  schließlich  ist  der  Meister  auch  dem  ironischen  Moment,  mit  dem  wir 
ihn  schon  einmal  in  vertrautem  Umgang  sahen,  auch  diesmal  nicht  ausgewichen 
und  hat  zu  allem  Überfluß  in  dem  halbverhüllten  wachsbleichen  Angesicht  des 
Joram  das  Urbild  eines  hypochondrischen  Philisters  hinzugefügt. 

Es  ist  das  Recht  der  freien  Künstlerphantasie,  wenn  sie  dem  idealen  Gehalt 
dieser  genealogischen  Bilderreihe  so,  auf  der  selbstgezogenen  Grenzlinie  zwischen 
Natur  und  Dichtung  zu  entsprechen  gemeint  hat.  Mit  den  Bildern  des  Dominikaner¬ 
stammbaums  tritt  sie  ganz  auf  den  Boden  der  Wirklichkeit  zurück,  wir  haben  es 
hier  mit  reiner  Porträtgestaltung  zu  tun,  und  zwar  mit  einer  solchen,  deren  Originale 
wohl  ohne  Ausnahme  der  klösterlichen  Lebensgemeinschaft  entnommen  sind,  in 
deren  Mitte  der  Künstler  in  Frankfurt  weilte.  Aber  er  ist  doch  der  gleiche  geblieben 
wie  vorhin,  auch  in  der  Bewältigung  der  neuen  Aufgabe.  Mit  einem  Talent,  das 
mehr  gibt  als  bloße  Nachahmung  vermöchte,  das  zugleich  die  Gabe  der  scharf¬ 
sinnigsten  psychologischen  Deutung  in  sich  schließt,  läßt  er  in  einer  Auslese  der 
gewichtigsten  Persönlichkeiten  die  entscheidenden  Züge  ihres  Wesens  in  die 
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Erscheinung  treten;  man  fühlt  sich  ohne  weiteres  an  seine  Bildnisstudien  aus  einem 
nahe  verwandten  Kreise,  die  wundervollen  Silberstiftzeichnungen  aus  dem  Ulrichs¬ 
kloster  in  Augsburg  erinnert. 

Jedoch  waltet  in  den  zur  Darstellung  gebrachten  Charakteren  eine  nicht  geringe 
Verschiedenheit  zwischen  den  Angehörigen  der  beiden  Ordensfamilien  vor.  Bei 
den  Insassen  des  reich  begüterten  Augsburger  Benediktinerstiftes  überwiegen  die 
Züge  eines  verweltlichten  Mönchtums,  das  sich  zwar  den  höheren,  geistigen  Lebens¬ 
interessen  keineswegs  entfremdet,  doch  aber  ebensowohl  dem  zeitlichen  Daseins- 
genusse  zugewandt  zeigt1.  Das  Frankfurter  Mendikantenkloster  ist  damals  auch,  und 
überdies  in  unbestreitbarem  Gegensatz  zu  dem  ursprünglichen  Inhalt  seiner  Ordens¬ 
regel,  von  der  Armut  des  wahren  apostolischen  Lebens  weit  genug  entfernt  ge¬ 
wesen.  In  den  Akten  eines  Prozesses,  den  die  Frankfurter  Predigerherren  kurz  vor 
der  Vollendung  des  Holbeinschen  Altares  vor  dem  Forum  des  Bischofs  Albrecht 
von  Straßburg  einer  anderen  Sache  wegen  angestrengt  haben,  heißt  es  in  einer 
Zeugenaussage  sogar,  sie  hätten  „mehr  Weins,  Korns  und  Holzes  denn  alle  Geist¬ 
lichen  in  der  Stadt“.  Allein  die  klösterliche  Disziplin  scheint  darunter  doch  nicht 
unmittelbar  gelitten  zu  haben.  Wir  erfahren  bei  derselben  Gelegenheit  aus  dem 
Munde  eines  anderen  Beteiligten,  des  Ratmannes  und  Schöffen  Jakob  Heller,  des¬ 
selben,  der  später  den  Düreraltar  in  die  Klosterkirche  stiftete:  obgleich  er  in  mehreren 
Gegenden,  Provinzen  und  Städten  sich  aufgehalten,  habe  er  doch  kaum  irgendwo 
eine  strengere  Beobachtung  der  Regel  und  eine  andächtigere  Gottesverehrung  ge¬ 
sehen,  als  in  dem  Predigerkloster  zu  Frankfurt2.  Und  wer  etwa  diesen  Zeugen  als  der 
Parteilichkeit  verdächtig  ablehnen  wollte,  der  hätte  doch  immer  noch  mit  der  Tat¬ 
sache  zu  rechnen,  daß  wir  es  bei  den  Frankfurter  Dominikanern,  wie  schon  früher 
erwähnt,  mit  einem  jener  reformierten  Klöster  des  Ordens  zu  tun  haben,  in  denen 
sich  seit  dem  Ende  des  14.  Jahrhunderts  dessen  wertvollere  Elemente  zusammen¬ 
geschlossen  hatten. 

Trat  in  diesen  Reformbestrebungen  ein  Zurückgehen  auf  die  grundlegende  histo¬ 
rische  Mission  des  Ordens  ganz  allgemein  zutage,  so  scheint  man  in  dem  Frank¬ 
furter  Hause  ebenso  an  dessen  besonderen  theologisch-wissenschaftlichen  Über¬ 
lieferungen  nachdrücklich  festgehalten  zu  haben.  Zwar  hatte  das  Vorrecht,  über 
der  Erhaltung  der  reinen  Lehre  zu  wachen,  das  ja  die  Dominikaner  zu  allermeist 
für  sich  in  Anspruch  nahmen,  in  Frankfurt  zu  denselben  Folgen  geführt,  wie  sie 
gleichzeitig  auch  anderenorts  in  oft  recht  unerquicklichen  geistlichen  Fehden  her¬ 
vortraten,  und  wie  sie  nicht  lange  nachher  in  dem  von  dem  Flumanisten  Johann 
Reuchlin  mit  den  Kölner  Dominikanern  geführten  Rechtsstreit  ihren,  man  könnte 
beinahe  sagen,  klassischen  Ausdruck  gefunden  haben.  Namentlich  wirft  ein  er¬ 
bitterter  Kampf  um  das  Dogma  von  der  unbefleckten  Empfängnis,  den  die  Frank¬ 
furter  Klostergeistlichkeit  gegen  den  Stadtpfarrer  Konrad  Hensel  im  Jahre  1500 
führte,  auch  in  Ansehung  der  Waffen,  mit  denen  er  zum  Austrag  gebracht  wurde, 
ein  wenig  günstiges  Licht  auf  die  bis  zum  äußersten  erhitzten  Leidenschaften  der  kirch¬ 
lichen  Polemik,  die  auch  in  ihrer  Gemeinschaft  Boden  gewonnen  hatten.  Trotz  dieser 

1  Siehe  dazu  die  Einzelschilderungen  bei  Woltmann  I,  S.  72fr. 

2  Steitz,  „Der  Streit  über  die  unbefleckte  Empfängnis  der  Maria  zu  Frankfurt  a.  M.  im  Jahre  1500 
und  sein  Nachspiel  in  Bern  1509“  im  AfFGK,  VI,  1877,  S.  18,  21. 
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Begleiterscheinungen  wird  man  gut  tun,  die  Höhe  der  wissenschaftlichen  Erudition 
an  sich,  die  wir  in  diesem  Kreise  voraussetzen  dürfen,  nicht  zu  unterschätzen,  vor 
allem  sie  nicht  nach  den  Äußerungen  der  feindseligen  Kritik  allein  zu  bemessen, 
mit  denen  ihm  seine  Widersacher  im  Konflikt  der  Meinungen  begegnet  sind.  Eine 
Satire  vollends,  wie  sie  in  den  „Briefen  unberühmter  Männer“  gegen  die  scholasti¬ 
sche  Gelehrsamkeit  der  ganzen  Epoche  und  im  besonderen  der  Dominikaner  ge¬ 
richtet  ist,  dürfte  in  keinem  Falle  für  unser  Urteil  ausschlaggebend  sein. 

Es  scheint  im  Gegenteil,  daß  die  theologische  Schule  des  Frankfurter  Konventes 
das  Ansehen,  das  sie  als  solche  von  altersher  besaß,  nicht  ohne  Grund  auch  damals 
behauptete1.  Gewiss  ist,  daß  ihr  neben  verschiedenen  Größen  von  vorwiegend 
lokaler  Bedeutung,  die  aus  ihr  hervorgingen,  auch  zwei  Männer  von  erheblich 
weiter  reichendem  Rufe  ihre  wissenschaftliche  Ausbildung  zu  verdanken  gehabt 
haben.  Der  eine  der  beiden  ist  P.  Johannes  Dietenberger,  der  die  erste  von  alt¬ 
kirchlicher  Seite  veranstaltete  vollständige  deutsche  Bibelübersetzung  der  Luthe¬ 
rischen  im  Jahre  1534  gegenüberstellte,  und  der  als  Johann  von  Wilnaus  Nach¬ 
folger  im  Priorate  und  zugleich  als  schlagfertiger  Pamphletist  zu  den  namhaftesten 
Gegnern  der  reformatorischen  Bewegung  in  Frankfurt  wie  im  Reiche  gehört  hat2, 
der  andere  P.  Ambrosius  Pelargus,  ein  Mann  von  gründlicher  humanistischer  Bil¬ 
dung,  der  sich  nicht  nur  als  Prokurator  des  Erzbischofs  von  Trier  bei  dem  Triden- 
tinischen  Konzil  einen  Namen  gemacht,  sondern  sich  auch  durch  seine  freimütige 
Kritik  an  den  Schäden  der  alten  Kirche  vor  seinen  übrigen  Ordensgenossen  aus¬ 
gezeichnet  hat3.  Man  sieht,  wie  mit  der  Tätigkeit  von  solchen  Persönlichkeiten  das 
Kloster  mittelbar  und  unmittelbar  auch  in  die  weltbewegenden  Fragen  der  Politik 
der  Kirche  eingegriffen  hat.  Und  wenn  in  einem  Augenblicke,  als  die  Gegensätze 
der  Konfessionen  zum  erstenmal  in  die  Form  eines  offenen  Kriegszustandes  über¬ 
zugehen  drohten,  ein  Ulrich  von  Flutten  sich  nicht  enthalten  konnte  —  es  war  am 
15.  April  des  Jahres  1522  —  an  das  Tor  der  Liebfrauenkirche  einen  flammenden 
Fehdebrief  anschlagen  zu  lassen,  in  dem  er  den  Frankfurter  Predigern  den  Kampf 
auf  Leben  und  Tod  ansagte4,  so  wird  ein  solcher  Vorgang  immerhin  erkennen 
lassen,  wie  man  diese  im  Lager  ihrer  Feinde  zum  mindesten  als  nicht  zu  verachtende 
Gegner  angesehen  hat. 

Versteht  sich,  daß  der  Künstler  keine  bewußte  persönliche  Tendenz  mit  seiner 
Auffassung  der  von  ihm  dargestellten  Ordensmänner  verbunden  hat,  so  deutlich 
auch  die  verschiedenen  Stimmungen  und  Richtungen,  die  sich  in  ihren  Gesichts¬ 
zügen  ausprägen,  auf  jenen  Hintergrund  einer  geschichtlichen  Bewegung  von  univer¬ 
saler  Bedeutung  hin  weisen,  in  welchem  sie  mitzuwirken  berufen  waren.  Was  der 
genialen  Intuition  in  Schöpfungen  von  solcher  Art  gelingt,  das  gelingt  ihr  unbe¬ 
wußt,  aber  eben  damit  in  um  so  höherer  Evidenz.  Die  weltentrückten  Blicke  des 
einfältig  frommen  Religiösen,  die  gefechtsbereiten  Mienen  des  gelehrten  Magisters, 
die  immer  gleichgelegten  Falten  im  Gesicht  des  gewiegten  Politikers  und  Kirchen¬ 
mannes,  deren  Geheimnis  sich  keinem  Unberufenen  enthüllt:  sie  reden  in  Hol¬ 
beins  Schilderung  treffender  und  eindringlicher,  als  irgendeine  literarische  Quelle  es 

1  Koch,  S.  45  fr.,  122,  Anm.  3. 

2  Wedewer,  Johannes  Dietenberger,  S.  22. 

3  Siehe  F.  X.  Kraus  in  ADB  XXV,  S.  327,  s.  v.  Pelargus. 

4  Strauß,  Ulrich  von  Hutten,  2.  A.,  1871,  S. 452;  Steitz  in  AfFGK  IV,  1869,  S.  125. 
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vermöchte,  von  den  inneren  Kräften  und  Mächten,  mit  denen  die  streitende  Kirche 
des  Mittelalters  damals  und  immer  ihre  Kämpfe  durchgefochten  hat. 

Der  überzeugende  Lebensinhalt,  der  diesen  Dominikanerbildnissen  eingegossen 
ist,  läßt  nun  auch  weiterhin  keinen  anderen  Gedanken  zu,  als  daß  ihnen  insgesamt 
dieselbe  Form  der  Entstehung  zugrunde  liegen  müsse,  die  wir  aus  anderen,  ähnlich 
gearteten  Vorgängen  als  die  gewohnheitsmäßig  von  dem  Künstler  innegehaltene 
kennen,  nämlich  daß  für  jeden  einzelnen  Kopf,  wofern  er  nicht  unmittelbar  nach 
dem  Modell  gemalt  ist,  doch  eine  mit  dem  Stift  nach  dem  Leben  gezeichnete 
Studie  angefertigt  worden  ist.  Fast  müßte  es  wundernehmen,  wenn  unter  dem 
reichen,  heute  noch  vorhandenen  Schatze  Flolbeinischer  Porträtzeichnungen,  von 
denen  sich  ein  gut  Teil  als  Arbeitsmaterial  von  gleicher  Art  ausweist,  nicht  auch 
der  eine  oder  andere  unserer  Frankfurter  Bildnisköpfe  enthalten  sein  sollte.  Die 
Kriegsereignisse,  unter  deren  vielfältigen  Flemmungen  die  vorliegende  Arbeit  ab¬ 
geschlossen  werden  mußte,  hat  uns  eine  erschöpfende  Musterung,  namentlich  der 
auswärtigen  Kabinette,  die  dafür  in  Frage  kämen,  unmöglich  gemacht.  Dagegen 
ist  es  uns  in  der  Tat  gelungen,  in  zweien  der  einheimischen  Sammlungen,  die  sich 
des  Besitzes  Flolbeinischer  Zeichnungen  rühmen  dürfen,  die  Studien  wenigstens 
für  zwei  der  in  dem  Frankfurter  Dominikanerstammbaum  Dargestellten  nachzuweisen, 
die  als  solche  bisher  noch  nicht  erkannt  waren.  Die  eine  befindet  sich  unter  den 
Handzeichnungen  alter  Meister  in  der  Behördenbibliothek  zu  Dessau1,  die  andere 
ist  im  Besitz  der  Bamberger  Bibliothek2.  Erstere  liegt  dem  Kopfe  des  hl.  Thomas, 
des  mittleren  der  hinter  dem  Stifter  sichtbaren  drei  Ordenshäupter,  zugrunde;  in 
dem  ausgeführten  Bilde  hat  nur  eine  leichte  Drehung  des  Hauptes  nach  vorne 
stattgefunden  (Abb.  15);  letztere  bildet  augenscheinlich  die  Vorzeichnung  für  den 
Kopf  des  hl.  Dominikus  (Abb.  14).  Der  kraftvolle  Schädelbau,  der  scharfgeschnittene 
Mund,  die  entschlossene  Miene  vereinigen  sich  hier  zu  einem  Eindruck  von  Willens¬ 
stärke,  der  noch  gehoben  wird  durch  die  tiefen  Furchen,  welche  die  Askese  auf 
Stirn  und  Wangen  eingegraben  hat,  und  welche  dem  Gesicht  des  zwischen  fünfzig 
und  sechzig  Jahren  Stehenden  leicht  den  Anschein  eines  noch  höheren  Alters  geben 
könnte.  An  der  entsprechenden  Stelle  des  Gemäldes,  die  durch  Risse  sowie  durch 
scharfes  Reinigen  besonders  schwer  gelitten  hat,  sind  diese  Züge  nur  noch  in  ver¬ 
waschenen  Umrissen  zu  erkennen,  dagegen  kommt  hier  die  ganze  Erscheinung  des 
gebieterisch  auf  seinem  Marmorthrone  sitzenden  Ordensstifters  hinzu,  um  uns  in 
seinem  Urbilde  gleichfalls  eine  Persönlichkeit  von  imponierender  Geltung  vermuten 
zu  lassen.  So  liegt  die  Voraussetzung  außerordentlich  nahe,  daß  wir  in  der  Bamberger 
Studie  das  nach  der  Natur  gezeichnete  Bildnis  des  unternehmenden  Priors  Johann 
von  Wilnau  vor  uns  haben. 

1  Behördenbibliothek  Dessau,  Bd.  I  der  Handzeichnungen,  fol.  3r.  Zeichnung  auf  weiß  grun¬ 
diertem  Pergament,  h.  0,102,  br.  0,08.  In  den  Augen,  Ohren  und  Stirnhaaren  sowie  in  den  Umrißlinien 
des  verschwindenden  Profils  und  des  Kinnes  mit  fremden  Federstrichen  überarbeitet.  Woltmann  180; 
Glaser  126;  v.  Seidlitz  im  JPKS  II,  1881,  S.  11;  HisTaf.  L;  Friedländer,  Handzeichnungen  Deutscher 
Meister  in  der  Hzgl.  Anhaitischen  Behörden-Bibliothek  zu  Dessau,  1914,  Taf.  33.  (hiernach  unsere  Abb.) 

2  Öffentliche  Bibliothek  Bamberg,  IA  7.  Zeichnung  auf  weiß  grundiertem  Papier,  h.  0,137, 
br.  0,09.  In  den  Umrissen  des  Kinns,  des  Ohres  und  der  Kapuze,  sowie  in  Augen  und  Haaren  sind 
einige  Linien  von  fremder  Hand  mit  Tusche  nachgefahren,  sonst  ist  das  Blatt  in  gutem  Zustand. 
Woltmann  28;  Glaser  125;  His  Taf.  IV. 
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Er  hat  zwar  nicht,  wie  es  wohl  sonst  der  Brauch  war,  und  wie  es  auch  in 
dem  darauffolgenden  Jahre  der  Abt  von  Kaisheim  auf  dem  dort  von  Holbein 
geschaffenen  Hochaltäre  nicht  versäumt  hat,  sein  Konterfei  in  der  offiziellen  Haltung 
des  Donators  anbringen  lassen,  sondern  sich,  vielleicht  aus  denselben  Rücksichten 
wie  bei  der  abgekürzten  Nennung  seines  Namens  in  der  Inschrift  des  Altares, 
mit  dieser  bescheideneren  Form  der  Hervorhebung  seiner  selbst,  die  im  übrigen 
ja  auch  der  Zeitsitte  nicht  zuwiderlief,  begnügt.  Aber  er  hat  die  Stelle,  die  er 
dafür  aussuchte,  doch  nicht  ohne  Vorbedacht  gewählt.  Wie  er  dafür  gesorgt 
hat,  daß  in  jener  Inschrift  sein  Name  neben  dem  des  ausführenden  Künstlers  nicht 
verschwiegen  wurde,  so  hat  er  sich  auch  hier  dem  Meister  nochmals  im  Bilde 
gegenübergestellt.  Denn  dieser  selbst  ist  es,  der  auf  dem  anstoßenden  Flügel  in 
gleicher,  nur  im  Gegensinne  orientierter  Haltung  als  Stammvater  des  Davidischen 
Geschlechts  erscheint  (Abb.  16).  Er  ist  in  einen  prächtigen  Leibrock  von  krapp- 
farbenem  geschnittenem  Sammet  mit  weißen  Ärmeln  gekleidet  und  sitzt  ebenfalls 
auf  einem  Throne1,  der  hier  wie  dort  aus  einer  in  Holbeins  Malereien  häufig 
wiederkehrenden,  aber  auch  allgemein  in  der  bayrisch-schwäbischen  Denkmalplastik 
viel  gebrauchten  Gesteinsart,  dem  rotgesprenkelten  sogenannten  Salzburger  Marmor 
ausgehauen  ist.  Wenn  die  Tatsache,  daß  hier  ein  Holbeinisches  Selbstbildnis  vor¬ 
liegt,  bisher  übersehen  wurde,  so  lag  das  wohl  nur  an  dem  äußerst  mangelhaften 
Erhaltungszustände,  den  auch  diese  Tafel  aufweist,  und  bei  dem  wie  auf  der  gegen¬ 
überstehenden  gerade  den  in  den  unteren  Reihen  befindlichen  Figuren  besonders 
übel  mitgespielt  worden  ist.  Sieht  man  jedoch  ab  von  den  irreführenden  Übermalungen, 
mit  denen  der  Kopf  des  Jesse  in  späterer  Zeit  besonders  reichlich  bedacht  worden 
ist,  und  geht  auf  das,  was  an  ursprünglichen  Formen  noch  erkennbar  ist,  zurück,  so 
kann  auch  an  dieser  Bestimmung  kein  Zweifel  sein.  Wir  haben  drei  wohlbekannte 
Selbstporträte  des  älteren  Holbein.  Zwei  von  1515,  auf  dem  Münchener  Sebastians¬ 
altar  und  in  der  dazugehörigen  Studie2,  werden  allerdings  in  diesem  Falle  der  Alters¬ 
unterschiede  wegen  als  weniger  tauglich  zum  Vergleiche  ausgeschieden  werden 
müssen.  Dagegen  liegt  die  Entstehungszeit  des  dritten  der  unseres  Altares  so  nahe, 
daß  es  sehr  wohl  als  Beweismittel  dienen  kann,  es  befindet  sich  auf  dem  wiederholt 
von  uns  erwähnten  Bilde  der  Paulusbasilika  in  Augsburg  von  1504  in  der  Taufszene 
linker  Hand  (Abb.  17).  Die  Drehung  ins  Dreiviertelprofil,  so  wie  sie  leicht  im 
Spiegelbilde  festgehalten  werden  konnte,  ist  in  Frankfurt  wie  in  Augsburg  nahezu 
die  gleiche,  wenn  auch  die  Köpfe  nach  entgegengesetzten  Richtungen  schauen.  Ein 
befremdender  Unterschied  liegt  eigentlich  nur  in  der  Haar-  und  Barttracht,  doch 
wird  man  sich  vor  dem  Frankfurter  Gemälde  leicht  davon  überzeugen,  wie  eben 
diese  dort  durch  willkürliches  Ausbessern  starke  Veränderungen  erlitten  hat.  Die 
auf  dem  Augsburger  wie  auf  dem  Münchener  Bilde  bartlose  Oberlippe  ist  von  dem 

1  Geläufiger  ist  dem  oberdeutschen  Kunstkreise  eine  andere  Form,  bei  welcher  der  Stammvater 
liegend  dargestellt  wird.  Holbeins  Thronsitz  erinnert,  auch  in  seiner  äußeren  Form,  an  die  Kom¬ 
position  eines  niederländischen  Stechers  des  15.  Jahrh.,  des  sog.  Meisters  W.  mit  der  schlüsselförmigen 
Hausmarke  (L.  1),  die  ebenso  von  Gerard  David  für  einen  Stammbaum  Christi  im  Museum  zu  Lyon 
benutzt  worden  ist,  vgl.  Hymans  in  GdBA  III.  Per.  XVI,  1896,  S.  173  und  Lehrs  in  JPKS  XVIII,  1897, 
S.  55.  Abbildung  des  Stiches  bei  Hymans  a.  a.  O.  und  in  der  dem  Meister  gewidmeten  Publikation  von 
Lehns,  1895,  Taf.  1,  des  Gemäldes  bei  v.  Bodenhausen,  Gerard  David  und  seine  Schule,  1905,  Taf.  10. 

2  Ältere  Pinakothek  Nr.  21 1,  dazu  die  Zeichnung  im  Museum  von  Chantilly.  Woltmannn  277, 
Glaser  230. 
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Restaurator  mit  einem  dünnen  Flaum  bedeckt,  die  leicht  gekräuselten  Kopfhaare 
sind  glattgestrichen  worden.  Unverändert  sind  dagegen  die  Grundzüge  der  Ge¬ 
sichtsformen  geblieben,  die  charakteristiche  Umrißline  der  vom  Beschauer  abge¬ 
wandten  verkürzten  Wange,  der  fein  gezeichnete  Mund,  der  Nasenrücken  und  die 
charakteristischen  aufsteigenden  Linien,  in  denen  sich  die  Augenbrauenbogen  vom 
Nasenbein  aus  nach  außen  und  oben  bewegen. 

Es  ist,  man  wird  es  nicht  leugnen  können,  ein  ebenso  ansprechender  als  origineller 
Einfall,  der  zu  dieser  Vervollständigung  und  Krönung  unserer  klösterlichen  Porträt¬ 
galerie  geführt  hat:  der  Meister  und  ihm  gegenüber  sein  Gönner  und  Auftraggeber 
als  die  zur  Entstehung  des  Werks  verbündeten  Kräfte,  besiegeln  gleichsam  durch 
ihre  Gegenwart  das  glückliche  Ergebnis  ihrer  gemeinsamen  Bemühungen. 

Es  mag  auch  hier  am  Schlüsse  der  Betrachtungen,  die  wir  der  Holbeinschen 
Arbeitsführung  gewidmet  haben,  in  Kürze  wiederholt  werden,  was  sich  uns 
als  deren  Ergebnis  darstellt.  Wir  besitzen  in  den  fünf  Predellenstücken  des  Frank¬ 
furter  Altares  eine  Reihe  von  Bildwerken,  in  denen  sich  die  Kunst  des  älteren 
Holbein  in  einem  höchsten  Grade  der  Vollendung,  ebenbürtig  den  unmittelbar 
vor-  oder  nachher  aus  seiner  Hand  hervorgegangenen  Meisterwerken,  und  in  ihrer 
Wirkung  nicht  durch  fremde  Beihilfe  beeinträchtigt,  darstellt.  Auch  in  den  beiden 
Szenen  des  Marienlebens,  die  dem  inneren  Flügelpaar  des  Tabernakels  angehörten, 
ist  eine  weitgehende  eigenhändige  Betätigung  des  Künstlers  nicht  zu  verkennen, 
wenngleich  er  bei  deren  Ausführung  auf  die  Unterstützung  von  Werkstattgehilfen 
nicht  verzichtet  haben  kann,  als  welche  in  Frankfurt  sein  eigener  Bruder  Sigmund 
und  der  Augsburger  Maler  Leonhard  Beck  urkundlich  nachgewiesen  sind.  Stärker 
tritt  wiederum  in  der  Arbeit  an  den  Außenseiten  des  Schreines  mit  den  Stamm¬ 
bäumen  Christi  und  der  Dominikaner  die  eigene  Person  des  Meisters  in  den  Vor¬ 
dergrund;  hier  werden  insbesondere  die  ausgezeichneten,  den  Dominikanervorfahren 
untergelegten  Porträtköpfe  niemand  anders  als  ihn  selbst,  den  geistvollsten  Bildnis¬ 
maler  seiner  Zeit,  zum  Autor  haben.  Dagegen  erscheint  bei  den  bedeutend  weniger 
sorgfältig  vorbereiteten  und  mit  wesentlich  billigeren  Mitteln  durchgeführten  Szenen 
der  Passion,  welche  beim  erstmaligen  Öffnen  der  Altarflügel  sichtbar  zu  werden 
bestimmt  waren,  Holbeins  eigene  Mitwirkung,  von  der  selbstverständlichen  verant¬ 
wortlichen  Oberleitung  abgesehen,  so  gut  wie  ausgeschaltet,  mit  Ausnahme  einer 
eng  begrenzten  Auswahl  von  Modellköpfen,  unter  denen  im  besonderen  einer,  das 
Bildnis  seines  Bruders  Sigmund,  sein  persönliches  Eingreifen  mit  Gewißheit  voraus¬ 
setzen  läßt. 

Wenn  es  auffallen  sollte,  daß  Holbein  an  den  für  den  Gesamteindruck  seines 
Werkes  doch  wohl  in  erster  Linie  entscheidenden  Flügelgemälden  die  Arbeit  in 
mehr  oder  minder  unverkürztem  Maße  mit  untergeordneten  Helfern  teilte,  während 
er  selbst,  von  den  Ahnenreihen  der  Stammbäume  abgesehen,  seine  besten  Kräfte 
auf  die  weniger  ins  Auge  fallenden  Staffelgemälde  konzentrierte,  so  ist  wohl  zuzu¬ 
geben,  daß  dieses  Verfahren  auf  den  ersten  Anblick  befremden  kann.  Zu  dem  in 
derselben  Epoche  von  den  Italienern  geübten  Brauche,  wo  es  umgekehrt  in  der 
Regel  die  Predella  ist,  deren  Bemalung  einer  geringeren  Sorgfalt  unterliegt,  steht 
es  in  einem  ausgesprochenen  Gegensatz.  Jedoch  scheint  in  den  deutschen  Schulen 
dieser  Zeit,  zum  wenigsten  in  den  oberdeutschen,  eine  grundsätzlich  abweichende 
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Beurteilung  der  in  dieser  Frage  entscheidenden  Gesichtspunkte  zu  überwiegen. 
Was  man  herzutretend  in  der  Nähe  betrachten  konnte,  wurde  hier  mit  dem  höchsten 
Fleiße,  was  vorwiegend  auf  die  Ferne  wirken  sollte,  läßlicher,  oder  doch  mit  keinem 
größeren  Arbeitsaufwande  als  jene  ersten  Teile  behandelt.  Ich  verweise  zur  Bekräfti¬ 
gung  des  Gesagten  auf  einige  besonders  gut  und  vollständig  erhaltene  Altarwerke  der 
zweiten  Hälfte  des  fünfzehnten  oder  des  beginnenden  sechzehnten  Jahrhunderts, 
die  den  speziell  mit  Augsburg  benachbarten  Kreisen  der  fränkischen  und  schwäbischen 
Schule  angehören.  So  sind  an  dem  schönen,  aus  Wohlgemuts  Werkstatt  herrührenden 
Altaraufsatz  in  der  hl.  Kreuzkapelle  in  Nürnberg  die  Brustbilder  von  drei  Wächtern 
des  hl.  Grabes  auf  den  Innenseiten  der  Predellenflügel  das  Beste,  was  der  ganze 
Schrein  an  Malerei  enthält,  ebenso  an  dem  1508  von  Wohlgemut  vollendeten  Altar 
der  Schwabacher  Stadtkirche,  die  Innen-  und  Außenseiten  der  an  der  Staffel  ange¬ 
brachten  beweglichen  Flügel  mit  den  Halbfiguren  der  Kirchenpatrone  und  der 
Grablegung  Christi1.  So  steht  an  Schüchlins  Tiefenbronner  Altar  von  1469  die 
Ausführung  der  Brustbilder  Gottvaters  und  der  zwölf  Apostel  auf  der  vorderen 
Seite  der  Staffel  auf  gleicher  Höhe  der  Vortrefflichkeit  mit  den  Innenseiten  der 
Flügel,  und  ein  Gleiches  wiederholt  sich  an  Zeitbloms  Heerberger  Altar  von  1497/98 
in  der  Stuttgarter  Galerie  mit  den  Bildern  Christi  und  der  zwölf  Boten  und  an 
den  sicher  von  ihm  selbst  herrührenden  Halbfiguren  der  Evangelisten  und  der  Hei¬ 
ligen  Johannes  Baptista  und  Benedikt  am  Fuße  des  Blaubeurener  Altares  von  1493/94. 

Die  Qualitätsunterschiede,  durch  welche  sich  die  künstlerische  Leistung  als  solche 
in  den  einzelnen  Teilen  von  Holbeins  Schöpfung  kennzeichnet,  haben  uns  annähernd 
eine  Sichtung  unter  den  mitwirkenden  Kräften  ermöglicht,  insoweit  es  sich  um  die 
Trennung  von  Meister-  und  Gesellenwerk  handelt.  Allein  wir  konnten  diese  Merk¬ 
male  nicht  verfolgen,  ohne  zugleich  einer  Reihe  anderer  wichtiger  Divergenzen  des 
Stiles  und  der  Technik  gewahr  zu  werden,  die  von  dem  gegebenen  Einzelfalle  zu 
dem  Ganzen  von  Holbeins  künstlerischer  Lebensarbeit  überleiten.  Zwei  Richtungen 
vor  allem  traten  uns  vor  Augen,  in  denen  sich  die  persönlichste  Begabung  des 
Meisters  bekundet:  eine  vorwiegend  auf  Wirklichkeitstreue  bedachte  Darstellungs¬ 
kunst,  die  in  Werken  kleineren  Umfangs  einen  höchsten  Grad  der  farblichen  und 
formalen  Durchbildung  erreicht  —  in  ihre  Kategorie  hätten  wir  die  fünf  kleineren 
Historienbilder  der  Predella  einzureihen  —  und  eine  wenn  auch  nicht  monumental, 
so  doch  im  prägnanten  Sinne  dekorativ  zu  nennende  Stilgattung,  in  welcher  sich 
recht  eigentlich  das  Problem  der  deutschen  Altarkunst  des  ausgehenden  Mittelalters 
in  der  Epoche  ihrer  Vollendung  zusammenschließt.  Zu  dieser  würden  die  umfang¬ 
reicheren  Flügelbilder  zu  rechnen  sein,  der  wechselnden  Formen  unerachtet,  in  denen 
sich  ihre  Ausführung  im  Einzelnen  bewegt. 

Der  Künstler  handhabt  diese  beiden  Möglichkeiten  der  Bildgestaltung  mit  einer 
bewundernswerten  Sicherheit  nebeneinander,  ohne  sie  jemals  zu  vermengen,  ja  es 
nimmt  sich  so  aus,  als  ob  beide  Produktionsweisen  sich  gegenseitig  zur  Förderung 
dienten,  denn  während  die  Gründlichkeit  der  Kleinmalerei  ihn  vor  oberflächlicher 
Handfertigkeit  bewahrt  da,  wo  er  frei  in  großen  Zügen  arbeitet,  läßt  ihn  auf  der 
anderen  Seite  die  Kunst,  mit  großen  Formen  umzugehen,  ebensowenig  in  die  Ver¬ 
suchung  fallen,  das  Kleine  kleinlich  zu  behandeln. 

1  Gewiß  mit  Recht  erkannte  v.  Seidlitz,  wie  auch  schon  früher  Hotho  wollte,  in  diesen  Predellen¬ 
flügeln  die  eigene  Hand  des  Meisters,  ZtbK  XVIII,  1883,  S.  175. 
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Es  verdient  Beachtung,  daß  der  Frankfurter  Altar  unter  den  uns  erhaltenen 
Werken  Hans  Holbeins  das  einzige  ist,  an  welchem  diese  beiden  Richtungen,  in 
denen  sich  seine  Befähigung  gleichermaßen  äußert,  gemeinsam  im  Dienste  einer  und 
derselben  praktischen  Aufgabe  in  die  Erscheinung  treten.  Der  Hochaltar  der  Do¬ 
minikanerkirche  bildet  eben  damit  für  uns  ein  bedeutsames  Wahrzeichen  in  der 
fortschreitenden  Entfaltung  des  dem  Künstler  eigentümlichen  bildnerischen  Ver¬ 
mögens,  wenn  wir  auch  nicht  der  Meinung  sind,  als  ob  sich  darin  eine  Einstellung 
auf  völlig  neue  Ziele  äußerte,  die  nicht  anders  als  durch  ein  unmittelbar  voran¬ 
gegangenes  künstlerisches  Erlebnis  von  außerordentlicher  Wirkung  zu  erklären 
wäre.  Glaser,  der  diese  letzte  Ansicht  sowohl  in  seiner  Monographie  als  auch 
später  wiederholt  zum  Ausdruck  gebracht  hat,  glaubt  den  entscheidenden  Anstoß 
zu  einer  solchen  Wendung  in  der  Kunst  des  Meisters  auf  eine  unmittelbar  vorher¬ 
gegangene  Befruchtung  seiner  Phantasie  durch  neue,  auf  Reisen  gewonnene  Ein¬ 
drücke  zurückführen  zu  können,  und  zwar  scheinen  ihm  diese  in  der  Richtung  auf 
die  Niederlande  hinzuweisen1.  Allein  abgesehen  davon,  daß  diese  Hypothese  durch 
keinerlei  sonstige  positive  Belege  annehmbar  gemacht  wird,  scheinen  mir  auch  die 
gegebenen  Unterlagen  keine  so  weitgehende  Hilfskonstruktion  mit  Notwendigkeit 
zu  verlangen.  Selbst  wenn  ich  mich  entschließen  könnte,  in  der  Anerkennung  des 
Eigenhändigen,  das  an  dem  Altar  der  Frankfurter  Predigerkirche  sichtbar  wird,  ebenso 
weit  wie  der  geschätzte  Autor  zu  gehen,  der  namentlich  in  der  Ausführung  der 
Passionsgemälde  der  persönlichen  Anteilnahme  des  Meisters  mehr  vorbehält,  als  ich 
vermag,  so  wüßte  ich  doch  im  Vergleich  zu  den  der  Zeit  nach  vorangehenden 
Proben  von  dessen  Kunst  nichts  an  unseren  Frankfurter  Tafeln  zu  finden,  was  er 
nicht  ebensowohl  im  Wege  eines  gleichmäßig  verlaufenen  Entwicklungsganges  aus 
eigener  Übung  erworben  haben  könnte.  Dem  Maler  des  Weingartener  Altares  und 
der  Nürnberger  Madonna  von  1499  konnte  ein  Kolorit,  wie  es  unsere  Predellen¬ 
stücke  zeigen,  auch  ohne  die  vermutete  von  außen  kommende  Anregung  nicht  un¬ 
erreichbar  sein.  Was  aber  die  kompositioneile  Anlage  betrifft,  in  der  Glaser,  wenn 
ich  seine  Ausführungen  recht  verstehe,  die  Stufe  des  Donaueschinger  Altares  durch 
die  entsprechenden  Darstellungen  der  Frankfurter  Flügel  überholt  zu  sehen  glaubt, 
so  hoffe  ich  gezeigt  zu  haben,  daß  umgekehrt  diese  letzten  jenem  gegenüber  einen 
Rückschritt  darstellen,  mag  dieser  auch  nur  wenig  für  unser  Urteil  über  Holbeins  Kunst 
an  sich  bedeuten,  insofern  es,  wie  wir  gleichfalls  sahen,  untergeordnete  Kräfte  der 
Werkstatt  waren,  denen  er  hier  die  Zügel  überließ.  Wenn  endlich,  immer  auf  Grund 
jenes  vermeintlichen  ursächlichen  Zusammenhanges,  es  so  scheinen  könnte,  als  sei 
in  der  dramatischen  Inszenierung  und  Typenbildung  der  Frankfurter  Passionstafeln 
ein  Temperament  zum  Durchbruch  gekommen,  das  sich  in  Holbeins  künstlerischer 
Einbildungskraft  in  gleicher  Stärke  bis  dahin  nicht  nachweisen  lasse,  so  wäre  auch 
dafür  eine  Erklärung  in  der  Voraussetzung  gegeben,  daß  wir  es  eben  hier  vorwiegend 
mit  den  noch  unausgeglichenen  Gestaltungstrieben  zweier  jugendlichen  Handwerks¬ 
gesellen  zu  tun  haben,  denen  gewisse  Übertreibungen  nicht  allzu  fern  liegen  mochten. 
In  jedem  Falle  aber  ist  dieser  Überschuß  an  Künstlerlaune,  sei  es  des  Meisters,  sei 
es  seiner  Mitarbeiter,  der  schwäbischen  Stammesart  nicht  so  fremd,  daß  wir  ge¬ 
nötigt  wären,  ihn  aus  einem  anderen,  entfernteren  Kunstkreise  abzulciten.  Ein  Blick 
auf  die  Eingebungen  einer  wie  man  weiß  durch  die  burlesken  Nebenrollen  der 
1  a.  a.  O.,  S.  122;  ders.,  Zwei  Jahrhunderte  deutscher  Malerei,  1916,  S.  181  ff. 
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kirchlichen  Volksbühne  genährten  Phantasie,  wie  sie  sich  beispielsweise  in  den  aus 
Multschers  Werkstatt  herrührenden  Bildern  der  Leidensgeschichte  in  Berlin  und 
Sterzing  oder  in  Schongauers  Kupfern  mit  Behagen  breitmachen,  dürfte  genügen, 
um  uns  mit  ausreichender  Deutlichkeit  den  geistigen  Mutterboden  eines  und  des¬ 
selben  provinzialen  Bereiches  ins  Gedächtnis  zu  rufen,  auf  welchem  auch  die  aus¬ 
bündige  Derbheit  der  Frankfurter  Flügelbilder  gewachsen  sein  wird. 

Die  allgemeinen  Bemerkungen  über  den  niederländischen  Einschlag  in  Holbeins 
Kunst,  zu  denen  gerade  der  Frankfurter  Altar  auch  uns  verschiedentlich  Veranlassung 
gegeben  hat,  sollen  damit  selbstverständlich  nicht  rückgängig  gemacht  werden.  Von 
wo  und  wie  auch  diese  Anregungen  dem  Künstler  zugeflossen  sein  mögen,  ob  auf 
der  Wanderfahrt  in  jungen  Jahren,  ob  durch  spätere  geschäftliche  Beziehungen,  die 
er  nach  dem  im  Norden  gelegenen  Tieflande  unterhielt,  diese  Unterströmung  in 
seinem  künstlerischen  Empfinden  wird  man  heute  weniger  denn  je  übersehen 
können,  nachdem  sie  in  einer  ganzen  Reihe  von  Einzelfällen  und  selbst  in  wieder¬ 
holter  unmittelbarer  Benützung  niederländischer  Vorbilder  nachgewiesen  ist1,  und 
es  bleibt  gewiß:  wie  der  Sohn  des  Meisters  die  höchste  Form  des  Zusammenschlusses 
erreicht,  dessen  die  deutsche  Kunst  bei  ihrer  Verbindung  mit  dem  italienischen 
Renaissancegeist  fähig  war,  so  ist  der  Vater  Holbein  diejenige  geschichtliche  Er¬ 
scheinung,  in  welcher  die  niederländischen  Anregungen,  von  denen  die  vorangegangene 
Generation,  und  nicht  am  wenigsten  auf  schwäbischem  Boden  erfüllt  ist,  eine  Art 
von  abschließendem  Ausdruck  gefunden  haben.  Die  Bündigkeit  der  Form,  die 
Tonschönheit  der  Farbe,  womit  ein  Bouts,  ein  Hugo  van  der  Goes,  ein  Gerard 
David  in  ihrer  Kunst  der  Tatsachen  Wunder  des  Geschmackes  und  der  Technik 
verrichteten,  wie  das  gewählte  Pathos  jenes  mittelalterlichen  Idealstils,  dem  ein 
Meister  von  FEmalle,  ein  Roger  van  der  Weyden  seine  letzte  Weihe  gaben:  es  ist 
nichts  in  jener  aristokratischen  Kunst  der  burgundischen  Erblande,  das  nicht  sein 
Gegenbild  in  der  verstandesklaren  und  weltweiten  Anschauungsgabe  des  Augs- 
burgischen  Meisters  gefunden  hätte. 

Nur  möchte  ich  diesen  stilbildenden  fremden  Einflüssen  nicht  mehr  Bedeutung 
einräumen,  als  ihnen  tatsächlich  zukommt.  Nirgends  beherrschen  sie  den  Künstler 
ganz,  sie  deuten  nur  gewisse  Richtlinien  der  Überlieferung  an,  in  denen  sich  der 
Prozeß  der  von  ihm  selbst  gewählten  und  vollzogenen  Bildgestaltung  in  einer  Frei¬ 
heit  und  Folgerichtigkeit  vollzieht,  deren  Gleichgewicht  keinen  überraschenden  oder 
überwältigenden  Eindrücken  von  außen  her  unterliegt.  Man  wird  berechtigt  sein, 
allen  Nachdruck  auf  diese  autonomen  Persönlichkeitswerte  zu  legen,  wenn  es  gilt, 
das  geschichtliche  Problem,  das  uns  in  der  Gestalt  des  älteren  Holbein  gegenüber¬ 
tritt,  einer  befriedigenden  Lösung  näherzubringen.  Die  Aufgabe,  welche  dieser 
besonderen  Untersuchung  gestellt  ist,  reicht  nicht  so  weit.  Ihr  mußte  es  genügen, 
alle  die  geschilderten  Elemente  des  künstlerischen  Wollens  und  Vollbringens  in  der 
eigentümlichen  Lagerung  aufzuzeigen,  wie  sie  das  Frankfurter  Werk  des  Meisters 
enthält,  und  annäherungsweise  innerhalb  der  so  gezogenen  Grenzen  die  Kraft  und 
die  Weisheit  zu  ermessen,  die  auch  im  vollendeten  Ganzen  seiner  Wirksamkeit  be¬ 
stimmend  sind. 

1  Glaser  a.  a.  O.,  S.  112  f.,  167  ff.,  KChr  NF  XXV,  1914,  S.  234  ff. 
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ZWEI  FLÜGEL  EINES  ALTAR  WERKS 

i.  FRANKFURT.  STÄDELSCHES  KUNSTINSTITUT 

RECHTER  FLÜGEL.  INNENSEITE:  Die  Heiligen  Nikolaus  von  Bari  und 
Quirinus.  Goldgrund. 

AUSSENSEITE:  Die  Heiligen  Barbara  und  Margaretha. 

Tannenholz;  h.  1,78,  br.  0,675.  Erworben  1904  in  Frankfurt  a.  M.  —  Tafel  XIII. 


2.  PRAG.  PRIVATBESITZ. 


LINKER  FLÜGEL.  INNENSEITE:  Die  Heiligen  Georg  und  Wolfgang.  Gold¬ 
grund.  Rückseite  schwarz  überstrichen. 

Tannenholz;  h.  1,78,  br.  0,685.  Fragment,  ursprünglich  mit  dem  folgenden  Bilde  in  einem  Stück 
als  Vorder-  und  Rückseite  verbunden.  —  Abb.  18. 


3.  NÜRNBERG.  SAMMLUNG  CHILLINGWORTH 

LINKER  FLÜGEL.  AUSSENSEITE:  Die  Heiligen  Katharina  und  Eulalia.  Rück¬ 
seite  abgehobelt. 


Tannenholz;  h.  1,77,  br.  0,67.  Aus  der  Sammlung  des  Baurates  Oppler  in  Hannover.  Ausgestellt  bei 
Paul  Cassirer  in  Berlin,  Mai-Juni  1915.  Fragment,  s.  die  Bemerkung  zu  dem  vorhergehenden  Bilde.  — - 
Abbildung  19. 
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V  V  führungen,  entsprechend  seiner  liturgischen  Bedeutung,  die  erste  Stelle  ein¬ 
geräumt.  In  der  Betrachtung  der  übrigen  Altäre,  die  teils  ganz,  teils  in  Bruchstücken 
nachweisbar  auf  uns  gekommen  sind,  werden  wir  am  richtigsten  die  chronologische 
Folge  einhalten.  Unter  diesem  Gesichtspunkt  ist  der  Altar  der  Moniskapelle  derjenige, 
von  dem  wir  zunächst  zu  reden  haben. 

Die  verschiedenen  Gemälde,  welche  hierbei  in  Betracht  kommen,  sind  insgesamt 
noch  nicht  lange  bekannt.  Erst  kurz  vor  der  Drucklegung  dieser  Zeilen  erhielt  ich 
durch  die  Gefälligkeit  von  Heinrich  Alfred  Schmid  in  Basel  Kenntnis  von  dem  durch 
ihn  selbst  in  böhmischem  Privatbesitz  aufgefundenen  Stück,  ihm  ist  auch  die  hier 
mitgeteilte  Stück-  und  Sachbeschreibung  sowie  die  Überlassung  einer  photo¬ 
graphischen  Vorlage  für  unsere  Abbildungen  zu  danken.  Die  zugehörige,  jetzt  in 
Nürnberg  befindliche  Tafel  tauchte  bei  einer  Berliner  Ausstellung  aus  Privatbesitz 
im  Jahre  1915  aus  der  Verborgenheit  auf;  Max  J.  Friedländer  hat  damals  ihre  Zu¬ 
gehörigkeit  zu  dem  sogleich  zu  erwähnenden  Frankfurter  Flügel  festgestellt1.  Dieser 
lezte,  an  welchem  noch  Vorder-  und  Rückseite  vereinigt  zu  sehen  sind,  ist  beim  Abb  ruch 

1  Vgl.  E.  Plietzsch  im  Cicerone  VII,  1915,  S.212,  214.  Dem  Besitzer  selbst  bin  ich  für  nähere  Angaben 
über  Maße  und  sonstige  Beschaffenheit  der  Tafel  sowie  für  die  Erlaubnis  zur  Reproduktion  derselben 
zu  besonderem  Dank  verbunden. 
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eines  Hauses  in  der  Frankfurter  Altstadt  im  Jahre  1904  zum  Vorschein  gekommen 
und  unmittelbar  darauf  für  das  Historische  Museum  der  Stadt  erworben  worden. 
Die  originellen  Einzelumstände,  welche  dieser  Wiederentdeckung  zur  Seite  gingen, 
hat  Otto  Lauffer  in  der  „Hessen-Kunst“  mit  dem  gebührenden  Humor  geschildert1. 

An  der  Tafel  haftete  noch,  als  sie  zum  Vorschein  kam,  die  mündliche  Überlieferung, 
daß  sie  aus  der  Dominikanerkirche  stamme.  Dies  gab  den  Beamten  des  Museums 
den  ersten  Fingerzeig  zur  Feststellung  ihrer  Herkunft,  und  bald  gelang  es  auch  wirk¬ 
lich  auf  Grund  der  Namen  der  auf  beiden  Seiten  dargestellten  Fleiligen,  ihr  im 
Rahmen  der  mittelalterlichen  Innenausstattung  jener  Kirche  den  ihr  zukommenden 
Platz  zu  sichern.  Die  Gestalten  der  vier  Titelheiligen  Nikolaus  von  Bari,  Quirinus, 
Barbara  und  Margaretha  lassen  keinen  Zweifel  darüber  obwalten,  daß  die  Tafel  als 
Flügel  an  dem  Schrein  eines  Altares  befestigt  gewesen  sein  muß,  der  nach  Aussage 
des  Kalendariums  im  Jahre  1491  durch  den  aus  dem  Dominikanerorden  hervorge¬ 
gangenen  Suffragan  des  Erzbischofs  von  Mainz,  Heinrich  von  Rübenach,  zu  Ehren 
der  Heiligen  Dominicus  und  Johannes  d.  T.,  der  Bischöfe  Nikolaus  und  Wolfgang, 
des  Märtyrers  Quirinus  und  der  hl.  Jungfrauen  Katharina,  Barbara  und  Margaretha 
in  der  Kapelle  des  Winrich  Monis  und  mit  dieser  gleichzeitig  geweiht  wurde2.  Dabei 
war  jedenfalls  die  mit  den  männlichen  Heiligen  bemalte  Seite  für  die  Innenansicht 
bei  geöffneten  Flügeln  bestimmt.  Auf  diese  Anordnung  weist  der  Goldgrund  hin, 
der  ein  nach  oben  im  Spitzbogen  geschlossenes  Bildfeld  darstellt,  während  die  dar¬ 
über  frei  bleibenden,  jetzt  leerstehenden  Zwickel  mit  geschnitztem  und  vergolde¬ 
tem  Maßwerk  überdeckt  zu  denken  sind.  Ebenso  gewiß  hat  die  Seite  der  weib¬ 
lichen  Heiligen,  die  nur  einen  mit  Sternen  besetzten  dunkelblauen  Hintergrund 
mit  einem  in  Goldfarbe  gemalten  Bogen  von  Laubwerk  darüber  zeigt,  als  Außen¬ 
seite  gedient. 

Dasselbe  Verhältnis  ist  natürlich  auch  zwischen  den  zwei  anderen,  ursprünglich 
als  Vorder-  und  Rückseite  in  einer  Tafel  verbunden  gewesenen  Bildern  anzunehmen. 
Zu  bemerken  ist  dabei,  daß,  wie  mir  Schmid  mitteilt,  die  ornamentale  Ausfüllung 
der  oberen  Zwickel  auf  der  Seite  der  männlichen  Heiligen  von  neuerer  Hand  auf¬ 
gesetzt  ist.  Auffallen  könnte  es,  was  den  Darstellungsinhalt  beider  Gemälde  anlangt, 
daß  von  den  zwei  Heiligenpaaren  immer  nur  je  eine  Figur  aus  der  Reihe  der  Patrone 
des  Altares  entnommen  ist.  Jedoch  ist  eine  gewisse  Freiheit  in  der  Wahl  dieser 
Nebenfiguren  immer  üblich  gewesen  und  in  diesem  Falle  wohl  auch  dadurch  noch 
besonders  motiviert,  daß  wahrscheinlich  die  in  unsrer  Quelle  an  erster  Stelle  ge¬ 
nannten  Dominicus  und  Johannes  Baptista  ihren  Platz  in  dem  nicht  mehr  vorhandenen 
Mittelstück  erhalten  hatten,  das  wir  nach  Zeit-  und  Ortssitte  wohl  in  Schnitzwerk 
ausgeführt  zu  denken  haben. 

Wenn  bei  dem  angeführten  Weihedatum  des  Jahres  1491  von  der  Konsekration 
einer  Kapelle  neben  der  des  in  ihr  errichteten  Altares  die  Rede  ist,  so  hat  uns  be¬ 
reits  die  frühere  Untersuchung  der  Baugeschichte  der  Kirche  darüber  belehrt3,  daß 
in  dem  gegebenen  Falle  doch  nicht  an  einen  Neubau,  sondern  nur  an  einen  Er¬ 
neuerungsbau  gedacht  werden  kann.  Vermutlich  ist  damals  auch  der  Altar  als  solcher 
nicht  eigentlich  neu  geweiht,  sondern  nur  rekonziliiert  worden,  denn  er  bestand 
natürlich  ebenso  lange  als  die  Kapelle,  diese  aber  war,  wie  wir  ebenfalls  bereits 

1  „Ein  neugefundenes  Altarwerk  des  ausgehenden  15.  Jahrhunderts  aus  der  Dominikanerkirche  zu 
Frankfurt  a.  M.“,  Hessen-Kunst  1907,  S.  3  ff.  2  Do.-B.  19,  S.  13.  3  Siehe  oben  S.  19. 
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wissen,  eine  Gründung  des  Schöffen  Johann  Monis,  der  1414  aus  dem  Leben  ge¬ 
schieden  ist.  Der  Name  von  dessen  Enkel,  dem  1477  verstorbenen  Schöffen  Winrich 
Monis  „zum  dürren  Baum“  ist  später  wohl  nur  deshalb  an  der  Kapelle  haften  ge¬ 
blieben,  weil  zwischen  diesem  und  dem  Konvent  im  Jahre  1475  eine  durchgreifende 
Neuregelung  der  in  dem  Familienheiligtum  abzuhaltenden  Gottesdienste  vereinbart 
worden  war,  worüber  gleichfalls  oben  das  Nähere  mitgeteilt  ist. 

Die  Frage,  wann  der  Altaraufsatz,  dessen  Flügelteile  uns  geblieben  sind,  in  die 
Kapelle  gestiftet  wurde,  wird  am  besten  später  im  Zusammenhänge  mit  der  stilistischen 
Beschaffenheit  seiner  Malereien  zu  beantworten  sein.  Fortfahrend  in  der  Geschichte 
der  Kapelle  und  ihres  Schmuckes  dürfen  wir  annehmen,  daß  dieser  letzte  bis  zum 
Ende  des  17.  Jahrhunderts  unangetastet  stehen  blieb.  Erst  dann  tritt  ja  die  große 
Wandlung  in  der  Altarausstattung  der  Kirche  ein,  die,  mit  dem  Hochaltar  beginnend, 
sich  allmählich  auf  sämtliche  Altäre  ausgedehnt  zu  haben  scheint.  In  diesem  Zu¬ 
sammenhänge  ist  die  Weihe  von  vier  neuen  Altären  von  Interesse,  welche  nach 
Deutsch  im  Jahre  1699  durch  den  Mainzer  Suffragan  Matthias  Starck  stattfand.  Unter 
ihnen  nennt  derselbe  Gewährsmann  an  erster  Stelle  einen  Altar  des  Täufers  Johannes, 
„qui  et  modo  S.  patris  (Dominici)  nominatur“;  derselbe  ist  neben  Johannes  den 
Heiligen  Joseph,  Zacharias,  Elisabeth,  Dominicus  und  Vincentius  Ferrer  gewidmet1. 
Die  beiden  Titulare,  Dominicus  und  Johannes  Baptista  werden,  wie  schon  erwähnt, 
auch  an  der  Spitze  der  Patrone  des  ehemaligen  Altares  der  Moniskapelle  genannt. 
Sollte  es  sich  also  bei  dieser  letzten  Konsekration  nicht  etwa  um  die  Gründung  eines 
völlig  neuen  Altares,  sondern  nur  um  eine  Erneuerung  jener  alten  Stiftung  der 
Monis  gehandelt  haben?  Der  Gedanke  hat  vieles  für  sich,  wenn  wir  auch  bezüglich 
der  Lage  des  neuen  Dominicusaltares  nicht  mehr  wissen,  als  was  wir  aus  Jacquin 
entnehmen  können,  nämlich,  daß  er  wie  alle  die  vier  neugeweihten  Altäre  im  süd¬ 
lichen  Teil  der  Kirche  und  höchst  wahrscheinlich  an  deren  südöstlicher  Abschluß¬ 
wand  gelegen  hat2. 

Wichtiger  wäre  es  uns  freilich  noch,  zu  wissen,  wie  es  sich  mit  dem  Retabulum 
verhielt,  ob  es  die  Umwandlung  des  alten  in  den  neuen  Dominicusaltar  überlebt 
hat,  oder  ob  es  schon  vorher  oder  später  im  Laufe  des  18.  Jahrhunderts,  als  auch 
eine  Reihe  anderer  Altäre  in  der  Kirche  mit  neuen  Tabernakeln  im  Barockstil  ver¬ 
sehenwurden,  aus  dem  kirchlichen  Gebrauche  ausgeschieden  worden  ist.  Wir  können 
nur  annehmen,  daß  es  sich  jedenfalls  nicht  länger  als  bis  1706  in  seiner  ursprünglichen 
Bestimmung  behauptet  hat.  In  diesem  Jahre  wurde  auf  Veranlassung  des  Kurtrierischen 
Residenten  Hektor  Baur  von  Eysseneck  der  Altar  des  hl.  Dominicus  mit  einem  neuen 
vergoldeten  Tabernakel  versehen3.  Die  Bestandteile  des  alten  Altaraufsatzes  wurden 
jedoch  wohl  kaum  schon  damals  aus  dem  Kloster  entfernt.  Wir  dürfen  vielmehr 
nach  der  Analogie  anderer  Altäre  voraussetzen,  daß  sie  erst  nach  der  Säkularisation, 
und  zwar  im  Verkaufswege  ausgeschieden  wurden.  Damals  wurde  ja,  wie  wir  bereits 
in  einem  früheren  Zusammenhang  erfahren  haben,  nur  ein  Teil  der  alten  Kloster¬ 
oder  Kirchenbilder  dem  öffentlichen  Besitz  überwiesen.  Die  übrigen  gelangten  in 
die  Hände  von  privaten  Liebhabern  oder  Bilderspekulanten,  und  so  wird  es  auch 
den  Bruchstücken  des  Altares  der  Moniskapelle  ergangen  sein. 

1  DC  45.  2  Siehe  oben  S.  34.  3  JC  II,  539. 


r 


IOO 


II.  DER  ALTAR  DER  MONISKAPELLE 


2.  DER  MEISTER  UND  DIE  ENTSTEHUNGSZEIT  DES  WERKES 

Uber  die  Namengebung,  die  dem  Fragment  in  der  Frankfurter  Sammlung  zuteil 
geworden  und  dann  auch  in  die  Literatur  und  später  auf  das  Nürnberger  Bruchstück 
übergegangen  ist,  glaube  ich  dem  Leser  einige  Rechenschaft  schuldig  zu  sein,  da  ich 
selbst  an  ihr  nicht  ganz  unbeteiligt  bin.  Als  ich  1905  in  Frankfurt  die  zu  Ende  des 
Jahres  1904  angekaufte  Tafel  zum  ersten  Male  sah,  fiel  mir  sogleich  ihre  nahe  Be¬ 
ziehung  zu  der  Kunst  des  sogen.  Meisters  des  Hausbuches  auf,  für  den  neuerdings 
der  Name  Henrich  Mang  in  Vorschlag  gebracht  worden  ist1,  und  ich  zögerte  nicht, 
den  damaligen  Direktor  Otto  Cornill  darauf  aufmerksam  zu  machen,  der  sich  dann 
auch  seinerseits  meiner  Vermutung  anschloß.  Allerdings  ging  ich  nicht  so  weit  wie 
später  Andere,  die  das  Werk  für  den  genannten  Künstler  unmittelbar  in  Anspruch 
nahmen.  Ich  war  damals  und  bin  auch  heute  noch  der  Ansicht,  daß  wir  nicht  über 
das  auch  in  der  Überschrift  dieses  Kapitels  gewählte  Prädikat  „in  der  Art“  des 
Meisters  hinausgehen  können.  Ja  ich  glaube,  daß  wir  in  der  Wahl  unserer  Worte 
um  so  vorsichtiger  sein  sollten,  als  das  wissenschaftliche  Reisegepäck  dieses  Künstlers 
ohnehin  mit  hypothetischen  und  selbst  unmöglichen  Zuschreibungen  schon  genug 
und  übergenug  belastet  ist.  Nichtsdestoweniger  ist  in  dem  gegebenen  Falle  der  Zu¬ 
sammenhang  mit  dem  genialen  oberrheinischen  Meister  augenfällig  genug.  Ich  wage 
sogar  zu  behaupten,  daß  es  unter  allen  aus  seiner  Schule  hervorgegangenen  Arbeiten 
keine  einzige  gibt,  die  ihm  selbst  an  Schönheit  der  farbigen  Konzeption  und  an 
Prägnanz  des  formalen  Ausdrucks  so  nahe  käme  wie  eben  diese. 

Für  eine  gewissenhafte  kritische  Untersuchung  des  Werkes  ist  sein  Erhaltungszu¬ 
stand  nicht  eben  günstig.  Der  seltsamen  Verwendung  als  Türe  einer  Bodenkammer, 
der  es  jahrzehntelang  gedient  hat,  wobei  es  teilweise  mit  Papiertapeten  überklebt, 
natürlich  auch  mit  Schloß  und  Angeln  versehen  war,  hat  selbst  die  Solidität  der 
alten  Handwerkstechnik  nicht  völlig  standhalten  können2.  Gelitten  hat  besonders 
stark  die  ehemalige  Außenseite.  Die  Innenansicht  mit  den  Heiligen  auf  Goldgrund 
hat  sich  besser  gehalten  und  zeigt  besonders  in  der  wohlabgewogenen  Harmonie 
der  Lokalfarben  noch  ganz  das  hohe  koloristische  Feingefühl,  das  auch  die  Kunst 
des  Hausbuchmeisters  vor  anderen  auszeichnet.  Unser  Maler  hat  nichts  mit  der  viel¬ 
fältigen  Buntheit  der  altdeutschen  Tafelmalerei  gewöhnlichen  Schlages  gemein.  Er 
verfügt  über  einen  sehr  viel  größeren  Reichtum  von  Farbenmischungen,  durch 
welche  neue,  feinere  Kontraste,  mehr  im  Sinne  der  großen  niederländischen  Kolo¬ 
risten  des  15.  Jahrhunderts,  erzielt  werden.  So  ist  die  goldgrundierte  Innenseite  be¬ 
herrscht  von  dem  Gegensatz,  den  das  in  tiefem  Olivgrün  gehaltene  Pontifikalgewand 
des  hl.  Bischofs  zu  dem  ebenfalls  grün  gefütterten  violettroten  Mantel  des  Ritters 
Quirinus  zeigt;  der  in  Rot  neun  goldene  Kugeln  zeigende  Grund  von  dessen  Schild 
und  Fahne  und  die  kleinen  blau  gekleideten  Engelsfiguren  über  der  Gruppe  fügen 
sich  sekundierend  ein.  In  alledem  herrscht  eine  kräftige  Sättigung  der  Farbe,  die 
ebenso  auch  für  die  Rückseite  der  Tafel  bezeichnend  ist.  Das  Violett  wiegt  hier  in 
den  Gewandfarben  vor,  nicht  ganz  glücklich  in  dem  Kleidrock  der  hl.  Barbara  mit 
dem  reinen  Zinnoberrot  des  pelzgefütterten  „Surcot“  gepaart,  besser  in  der  Figur 
der  hl.  Margaretha  in  einer  tieferen  Abschattung,  die  das  Kleid  zeigt,  mit  einem 

1  Siehe  Bossert  und  Leonhardt  in  ZfbK,  N.  F.  XXIII,  1912,  S.  249  fr. 

2  Vgl.  Lauffers  Beschreibung  a.  a.  O.,  4. 
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dunkelgrünen  Mantel  in  Verbindung  gebracht.  Mit  Geschick  ist  dieser  violetten 
Lokalfarbe  auch  in  dem  Gegenbild  das  Grün  gegenübergestellt,  insofern  für  die 
Gewandung  der  hl.  Eulalia  zwei  unterschiedliche  Abtönungen  dieser  Farbe,  eine 
dunklere  und  eine  hellere,  ausgewählt  sind.  Die  hl.  Katharina  neben  ihr  trägt  zu 
einem  rot  grundierten  Brokatkleide  einen  rosafarbenen  Mantel.  Dagegen  kehrt  die 
zweite  Innenseite  zu  dem  einfachen  Kontrast  von  Grün  und  Rot  zurück:  grün  ist 
die  Dalmatika  und  das  Pluviale  des  hl.  Wolfgang,  rot  der  Mantel,  die  Schuhe  und 
das  Kreuz  auf  Schild  und  Fahne  des  hl.  Georg.  Die  fliegenden  Engel  tragen  hier 
wie  oben  blaues  Gewand. 

Wie  die  Farbengebung,  so  weisen  auch  gewisse  Einzelzüge  in  der  formalen  Ge¬ 
staltung  der  Figuren,  einschließlich  der  Gewandbehandlung,  mit  Entschiedenheit  auf 
die  Schule  des  Hausbuchmeisters  hin,  wenn  auch  die  Proportionen  der  Figuren 
schlanker  als  die  seinen,  die  Hände  weniger  gut  als  bei  ihm  gebildet  sind.  Ein 
echter  Hausbuchmeisterkopf  ist  vor  allem  der  hl.  Quirinus:  unter  dem  die  Stirne 
eng  umrahmenden  dichten  Haarwuchs  treten  die  Partien  des  Auges,  der  Nase  und 
des  Mundes  in  scheinbar  um  so  größeren  Ausmessungen  hervor,  die  ungewöhnliche 
Breite  der  Mundspalte  mit  der  stark  vorspringenden  Unterlippe  über  dem  runden 
Vollbart  vervollständigt  das  Bild  eines  Kopftypus,  den  Stiche  des  Hausbuchmeisters, 
wie  die  Vision  des  Augustus  (L.  7),  die  Bekehrung  des  Paulus  (L.  41)  oder  Aristo¬ 
teles  und  Phyllis  (L.  54),  in  nahe  übereinstimmender  Entwickelung  aufweisen.  W eniger 
hat  der  hl.  Nikolaus  in  den  äußeren  Formen  seiner  Erscheinung  mit  dem  genannten 
Meister  zu  tun.  Dagegen  findet  die  Gruppe  der  drei  kleinen  Engel,  die  über  den 
beiden  hinschweben,  ihre  unmittelbare  Analogie  in  einer  ebenso  zusammengestellten 
Trias  im  Baseler  Museum  (Nr.  431)  und  in  einer  Gruppe  fliegender  Engel  auf  einem 
Kreuzigungsbilde  der  Darmstädter  Galerie  (Nr.  9),  die  beide  mit  Recht  dem  engeren 
Wirkungsbereiche  des  Hausbuchmeisters  zugeteilt  werden1.  Auffallend  macht  sich 
ferner  die  Familienähnlichkeit  mit  den  Typen  dieses  Meisters  in  dem  Antlitz  der 
hl.  Margaretha  bemerkbar:  Das  nach  links  geneigte  Haupt  mit  dem  von  leichten 
Fältchen  markierten  Ansatz  des  rundlichen  Halses  könnte  geradezu  von  dem  Stiche 
der  hl.  Barbara  (L.  46)  kopiert  sein.  Dasselbe  Blatt  hat,  im  Gegensinn  gewendet, 
auch  für  die  hl.  Barbara  des  Gemäldes  die  allgemeinen  Umrisse  hergeliehen.  Und 
endlich  gehören  die  niedrigen  Laubkronen,  welche  beide  hl.  Jungfrauen  tragen,  zu 
den  stehenden  Requisiten  in  den  Heiligendarstellungen  des  mehrerwähnten  Meisters, 
man  vergleiche  beispielsweise  die  Marienbilder  in  dessen  Stichen  (L.  16,  23,  24,  25) 
und  das  Diadem  der  befreiten  Königstochter  in  dem  hl.  Georg  als  Drachentöter 
(L.  33).  Durchgängig  ist  die  in  ruhigen  und  doch  reichen  Formen  behandelte  Dra¬ 
pierung  der  festlichen  Gewänder,  welche  die  heiligen  Gestalten  unseres  Frankfurter 
Meisters  zeigen,  der  seines  Vorbildes  verwandt,  und  endlich  weist  auf  dieses  auch 
eine  ganz  bestimmte  Eigenart  in  seiner  Handhabung  der  Mittel  hin.  In  den  Maler¬ 
werken  des  Hausbuchmeisters  ist  der  gesamte  Vortrag  durch  ein  ausgesprochen 

1  In  seinem  kritischen  Verzeichnis  der  Gemälde  des  Croßherzogl.  Landesmuseums  (1914),  S.  13, 
läßt  F.  Back  die  Frage  offen,  ob  etwa  ein  noch  näherer  Zusammenhang  zwischen  dem  Darmstädter  und 
dem  Frankfurter  Bilde  anzunehmen  sei.  Ebenso  W.  F.  Storck  in  seiner  Veröffentlichung  des  Mittel¬ 
alterlichen  Hausbuches  (1912),  S.  50.  Ich  möchte  glauben,  daß  ein  solcher  nicht  bestanden  hat.  Es 
sprechen  dagegen,  abgesehen  von  dem  uns  bekannten  Titel  des  Frankfurter  Altares,  die  Maße  der 
Bilder,  die  sich  auf  keinerlei  Weise  zur  Deckung  bringen  lassen,  aber  auch  der  Charakter  der  Malerei, 
die  auf  dem  Darmstädter  Bilde  weniger  tonig  als  auf  dem  in  Frankfurt  gehalten  ist. 
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zeichnerisches  Prinzip  beherrscht.  Die  Modellierung  erfolgt  weniger  durch  Inein¬ 
andermalen  der  stufenweise  im  Übergang  aus  Schatten  zum  Licht  einander  folgenden 
Töne,  als  vielmehr  im  Wege  eines  schraffierenden  Verfahrens  in  ausgesprochener 
Pinselzeichnung,  das  mit  seinen  kurzen  und  dichten,  meist  „gegen  die  Form“  ge¬ 
führten  Parallel-  oder  Kreuzlagen  lebhaft  an  die  so  charakteristische  Stichelführung 
in  den  graphischen  Werken  des  Künstlers  erinnert:  als  hätte  der  Meister  des  Kupfer¬ 
stiches  den  Maler  in  die  Schule  genommen.  Bei  den  Schülern  ist  diese  Besonderheit 
ihres  Lehrers,  in  welcher  er  einzigartig  ist,  nicht  durchweg  in  gleicher  Stärke  vor¬ 
handen,  mit  am  stärksten  jedoch  bei  dem  Urheber  der  Frankfurter  Tafel.  Man  kann 
dieses  mit  dünnflüssigem  Beinschwarz  arbeitende  strichelnde  Verfahren  nicht  an  den 
erheblich  verkleinerten  photographischen  Nachbildungen  beobachten,  an  den  Ori¬ 
ginalen  tritt  es  deutlich  zutage,  am  meisten  in  den  mit  Blattgold  unterlegten  metal¬ 
lischen  Gegenständen,  den  Broten  auf  dem  Buch  des  hl.  Nikolaus,  der  Krümme  seines 
Pedums,  aber  auch  in  den  Händen  dieses  Heiligen  oder  in  den  Schatten-  und  Mittel¬ 
tönen,  durch  welche  der  kräftige  Fleischton  in  dem  Kopfe  des  hl.  Quirinus  seine 
Modellierung  erhält,  macht  es  sich  mit  Nachdruck  bemerkbar. 

Mit  der  Zuweisung  der  Malereien  an  die  Schule  des  Hausbuchmeisters  ist  auch 
die  zweite  Frage  so  gut  wie  entschieden,  die  sich  an  ihr  erstes  Auftauchen  mit  Not¬ 
wendigkeit  anknüpfen  mußte,  die  nach  der  Zeit  ihrer  Entstehung.  Lauffer  war  ge¬ 
neigt,  dafür  das  Jahr  1478  anzunehmen,  in  welchem  nach  Fichard  die  Witwe  des 
Winrich  Monis,  Agnes,  eine  geborene  Glauburg,  40  fl.  „zur  Winrichskapelle  zu 
den  Predigern“  stiftete1.  Seitdem  jedoch  die  Originalurkunde  dieser  Begabung  in 
das  Stadtarchiv  gelangt  ist,  aus  der  hervorgeht,  daß  es  sich  hier  nur  um  ein  Geschenk 
zum  Unterhalt  eines  ewigen  Lichtes  in  der  Familienkapelle  handelte2,  ist  es  nicht 
mehr  möglich,  jene  Zeitbestimmung  aufrechtzuerhalten.  Außerdem  glaube  ich  aber 
auch  noch  aus  einem  anderen  Grunde  in  der  Ansetzung  des  fraglichen  Datums  nicht 
so  weit  zurückgehen  zu  sollen. 

Man  verlegt  nach  heute  wohl  allgemein  geltender  Annahme  die  Periode  der  frucht¬ 
barsten  Tätigkeit  des  Meisters  des  Hausbuches  in  die  Zeit  zwischen  1475  und  14903. 
Sind  wir  überzeugt,  daß  nicht  er  selbst,  sondern  ein  anderer  durch  ihn  gebildeter 
jüngerer  Künstler  die  Frankfurter  Tafel  ausgeführt  hat,  so  werden  wir  ohne  weiteres 
geneigt  sein,  deren  Anfertigung  eher  an  das  Ende  als  in  den  Anfang  des  erwähnten 
Zeitraums  zu  setzen.  Damit  kommen  wir  dem  Jahresdatum  der  Weihe  des  Altares, 
das  wir  kennen,  schon  erheblich  nahe,  ja  man  möchte  fragen,  ob  denn  nicht  die 
einzige  den  Tatsachen  wirklich  Rechnung  tragende  Lösung  die  ist,  daß  wir  ohne 
weiteres  bei  diesem  Jahre  selbst  stehenbleiben?  Damals  war,  wie  wir  wissen,  die 
ganze  südliche  Kapellenreihe  in  einer  Um-  oder  Neuformung  begriffen,  in  deren 
Verfolg  die  erneute  Konsekration  der  Moniskapelle  und  ihres  Altares  erfolgte,  und 
war  das  nicht  Anlaß  genug,  um  auch  für  die  Erneuerung  des  Altarschmuckes  in 
würdiger  Weise  besorgt  zu  sein?  Ich  glaube,  wir  können  unter  den  gegebenen  Vor¬ 
aussetzungen  zu  gar  keinem  anderen  Schlüsse  als  diesem  gelangen,  und  kommen 

1  a.  a.  O.,  S.  5.  2  F.  S.  A.  Urkunden  des  Frhrn.  Wilhelm  von  Lersner,  Nr.  37,  siehe  den  Anhang. 

3  Ich  verweise  dafür  auf  die  Untersuchungen  von  Baer  (MfKW  III,  1910,  S.  408  ff.),  Flechsig 
(ebenda  IV,  1911,  S.  95  fr.,  162  ff.),  Geisberg  (in  den  „Meistern  der  Graphik“  II,  1909,8.8)  und  Glaser 
(MfKW  III,  145  ff.).  Weiter  greift  Storck  (a.  a.  O.,  S.  53)  aus,  der  für  die  Gesamtdauer  der  Tätig¬ 
keit  des  Meisters  die  ungefähren  Jahresgrenzen  zwischen  1465  und  1510  annimmt. 
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gewiß  dem  wahren  Sachverhalt  am  nächsten,  wenn  wir  als  Entstehungsdatum  des 
Altaraufsatzes,  von  dem  unser  Fragment  herrührt,  das  Weihedatum  1491  einsetzen. 

3.  ERGEBNISSE.  FRANKFURTER  LOKALKUNST  IM  15.  JAHRHUNDERT 

Die  Feststellung  eines  dem  Meister  des  Hausbuches  so  nahe  verwandten  Werkes 
unter  den  aus  der  alten  Dominikanerkirche  stammenden  Altären  ist  für  Frank¬ 
furt  von  doppeltem  Interesse;  da  ja  Spuren  seiner  Kunst  auch  sonst  hier  und  in  der 
Umgegend  in  nicht  unbeträchtlicher  Menge  Vorkommen.  Zwei  weniger  kostbare 
Komplexe  von  Altarmalereien,  die  wenigstens  dem  weiteren  Umkreise  seines  Wir¬ 
kungsbereiches  entstammen,  werden  uns  noch  bei  der  ferneren  Musterung  der  aus 
dem  Besitz  des  Klosters  herrührenden  Fragmente  zu  beschäftigen  haben1.  Mit  diesen 
teilen  die  Zeichen  ihres  geistigen  Ursprungs  zwei  aus  dem  Besitz  des  ehemaligen 
evangelischen  Predigerministeriums,  und  zwar  nach  der  Vermutung  von  Konsistorial- 
rat  Steitz  aus  der  ehemaligen  Barfüßerkirche  herrührende  Tafeln  mit  der  Geburt 
Christi  und  der  Anbetung  der  Könige,  in  der  Sammlung  des  Historischen  Museums 
(B.  69 6,  697),  nicht  minder  ebenda  eine  nicht  näher  lokalisierbare,  aber  auch  zum 
alteinheimischen  Kirchengut  gehörige  Tafel  eines  hl.  Christophorus  (B.  307),  diese 
letzte  übrigens  eine  geringere  Arbeit.  Bekannt  sind  ferner  zwei  Bildnisse  von  Mann 
und  Frau  im  Städelschen  Kunstinstitut,  die  jenem  Werkstattgehilfen  des  Hausbuch¬ 
meisters  nahestehen,  von  welchem  das  Marienleben  von  1505  und  eine  aus  Schleiß¬ 
heim  in  die  Pinakothek  übergeführte  Tafel  mit  der  Anbetung  der  Flirten  (Nr.  1509) 
herrühren.  Sie  stammen  aus  der  Sammlung  des  Stifters  (Nr.  78,  79).  Auf  die  nähere 
Umgebung  Frankfurts  führt  ein  Triptychon  von  1497  zurück,  in  dessen  Mittelbild 
eine  Maria  mit  dem  Kinde  nach  dem  Hausbuchmeister  kopiert  ist;  es  befand  sich 
früher  in  der  Pfarrkirche  des  Dorfes  Nieder-Erlenbach,  die  einst  dem  Patronat  des 
Frankfurter  Liebfrauenstiftes  unterstellt  war,  und  wurde  von  da  für  das  Landes¬ 
museum  in  Darmstadt  (Nr.  10)  erworben.  Längst  bekannt  ist  ja  auch  eine  andere, 
unfehlbar  auf  Frankfurter  Boden  gewachsene  und  sehr  wahrscheinlich  von  dem¬ 
selben  Meister  entlehnte  Nachbildung,  der  mit  dem  Monogramm  bg  signierte  Stich 
des  ITolzhausenschen  Allianzwappens2.  Auf  Anzeichen  eines  direkten  oder  indirekten 
Einflusses,  der  sich  von  dem  Künstler  in  noch  weiterer  Entfernung,  von  Süden  aus¬ 
gehend,  über  die  Main-  und  Mittelrheingegend  erstreckt  zu  haben  scheint,  brauche 
ich  hier  nicht  näher  einzugehen.  Es  genügt,  wenn  ich  zusammenfassend  feststelle, 
wie  Frankfurt  neben  Mainz  in  diesem  Bereich  derjenige  Ort  ist,  an  welchem  die 
geistige  Berührung  mit  der  Kunst  des  Hausbuchmeisters  die  nachhaltigsten  Eindrücke 
hinterlassen  hat,  wenn  auch  nirgends  eine  Spur  seines  persönlichen  Auftretens  wahr¬ 
zunehmen  ist3.  Ebenso  darf  ich  davon  absehen,  hier  die  vielumstrittene  Frage 
nach  der  künstlerischen  Herkunft  dieses  Meisters  aufs  neue  zur  Sprache  zu  bringen, 

1  Siehe  den  Altar  der  Sebastianskapelle  (III)  und  den  Kreuzaltar  (IV). 

2  Lehrs,  Katalog  der  im  Germanischen  Museum  befindlichen  deutschen  Kupferstiche  des  15.  Jahr¬ 
hunderts,  1887,  S.  28;  Flechsig  a.  a.  O.,  S.  iÖ4ff. 

3  Ausführlicher  Bericht  über  die  einschlägige  Literatur,  deren  Ergebnissen  ich  allerdings  nicht  in  allen 
Fällen  beizutreten  vermag,  bei  Bossert  a.  a.  O.,  S.  54fr.  Über  Beziehungen  zur  Kunst  des  Meisters  des 
Hausbuches,  die  einige  in  Frankfurt  oder  dessen  Umgebung  vorhandene  oder  von  da  stammende  Glas¬ 
malereien  aufweisen,  unterrichtet  Hermann  Schmitz,  „Die  Glasgemälde  des  Königlichen  Kunstgewerbe¬ 
museums  in  Berlin“  (1913)  I,  S.  iiiff. 
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zumal  da  ich  meine  eigene  Ansicht,  wonach  er  unbeschadet  einer  niederländischen 
Wanderzeit,  unbeschadet  auch  einer  zeitweiligen  späteren  Seßhaftmachung  in  Speier, 
durch  die  Konstanzer  Miniatoren-  und  Malerschule  gebildet  worden  ist,  an  einer 
anderen  Stelle  ausführlich  begründet  habe  L  Ob  der  gewiß  von  ihm  unmittelbar  ge¬ 
schulte  Künstler,  dessen  Hand  wir  die  Tafel  des  Monisaltares  verdanken,  in  Frank¬ 
furt  seinen  Wohnsitz  hatte,  ob  er  dort  nur  vorübergehend  tätig  war,  oder  ob,  was 
ebensowohl  möglich  ist,  das  ganze  Altarwerk  von  einem  anderen  Orte  aus  an  das 
Predigerkloster  geliefert  wurde,  bleibt  eine  Frage,  zu  deren  bündiger  Beantwortung 
es  vorläufig  noch  an  den  erforderlichen  Voraussetzungen  gebricht.  Aus  den  um¬ 
fänglichen  archivalischen  Nachforschungen,  die  in  jüngster  Zeit  W.  K.  Zülch  an¬ 
gestellt  hat2,  geht  zwar  hervor,  daß  Frankfurt  in  der  zweiten  Hälfte  des  15.  Jahr¬ 
hunderts,  obwohl  es  damals  keine  selbständige  Malerzunft  besaß,  doch  eine  über¬ 
raschend  große  Menge  von  Vertretern  des  Malerhandwerks  in  seinen  Mauern 
beherbergt  hat.  Allein  es  fehlt  vorläufig  angesichts  der  relativ  geringen  Anzahl 
von  Werken,  die  aus  dem  einheimischen  Kunstbesitz  jener  Epoche  erhalten  sind, 
an  der  Möglichkeit,  die  kennzeichnenden  Eigenschaften  der  an  diesem  Orte  er¬ 
wachsenen  oder  gepflegten  künstlerischen  Kultur  in  ausreichendem  Maße  festzu¬ 
stellen.  Simons  Versuche,  eine  Frankfurter  Schule  nachzuweisen,  scheinen  mir 
noch  nicht  bis  zur  vollen  Evidenz  durchgedrungen  zu  sein,  so  dankbar  sie  auch 
als  erste  systematische  Zusammenstellung  des  einschlägigen  Materials  zu  begrüßen 
sind3.  Wir  können  nur  hoffen,  daß  eine  fortgesetzte  Durchsiebung  des  urkundlichen 
Stoffes  in  Verbindung  mit  der  den  Denkmälern  gewidmeten  Forschung  uns  mit  der 
Zeit  die  noch  fehlende  Aufklärung  bringen  werde. 

1  „Die  Heimat  des  Hausbuchmeisters“  im  JPKS  XXXIII,  1912,  S.  79  ff.  Von  mir  unabhängig 
hat  Julius  Baum,  wie  erst  nachträglich  zu  meiner  Kenntnis  gelangt  ist,  schon  früher  dieselbe  Annahme 
vertreten ;  vgl.  dessen  „Neue  Forschungen  über  altschwäbische  Malerei“  I,  in  der  Schwäbischen  Chronik 
vom  3.  Oktober  1908,  Nr.  462. 

2  Die  Einsicht  in  dieses  umfangreiche,  noch  unveröffentlichte  Material  verdanke  ich  der  freund¬ 
lichen  Zuvorkommenheit  seines  Besitzers. 

3  Vgl.  „Studien  zur  Alt- Frankfurter  Malerei“  im  Repertorium  XXXIV,  1911,  S.  348  fr;  XXXV, 
1912,  S.  i_2off;  XXXIX,  1916,  S.  251  ff. 
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R^einifdier  itteifler  *  Um  1492 

BESTANDTEILE  VON  ZWEI  ALTARFLÜGELN 

FRANKFURT.  STÄDTISCHES  HISTORISCHES  MUSEUM 

ERSTER  FLÜGEL:  Martyrium  des  hl.  Sebastian,  der  den  Geschossen  zweier 
mit  Bogen  und  Armbrust  ausgerüsteten  Schützen  preisgegeben  ist. 

Kiefernholz;  h.  1,43,  br.  0,82.  Inv.  B.  228.  —  Abb.  20. 

ZWEITER  FLÜGEL:  Martyrium  des  hl.  Veit.  Seine  Peiniger  sind  vergebens 
bemüht,  ihn  in  einem  mit  geschmolzenem  Blei,  Harz  und  Pech  gefüllten  Kessel  zu 
töten.  An  seiner  rechten  Seite  der  durch  Veit  von  einem  Dämon  geheilte  Sohn 
des  Kaisers  Diokletian,  um  seinen  Hals  ist  eine  Stola  gelegt,  deren  zusammengefaßte 
Enden  in  der  linken  Hand  des  Heiligen  ruhen. 

Tannenholz;  h.  1,43,  br.  0,82.  Inv.  B.  229.  —  Abb.  21. 

1.  DIE  SEBASTIANSBRUDERSCHAFT,  IHR  ALTAR  UND  IHRE 
KAPELLE  ZU  DEN  PREDIGERN 

An  die  Vollendung  der  Moniskapelle  schloß  sich  in  dem  darauffolgenden  Jahre 
1492  die  Errichtung  und  Einweihung  der  Kapelle  des  hl.  Sebastian  und  ihres 
Altares  an.  Den  ratsfähigen  Geschlechtern  der  Becker,  Monis  und  Venrad,  die  im 
übrigen  für  die  Erbauung  der  südlichen  Kapellenreihe  eintraten,  stellt  sich  mit  dieser 
letzten  Gründung  das  niedere  Bürgertum  in  der  Reihe  der  hervorragenden  Gönner 
des  Klosters  an  die  Seite.  Die  „confraternitas  Sancti  Sebastiani“,  welche  in  den 
Quellen  als  Stifterin  der  Sebastianskapelle  erscheint,  ist  eine  jener  Schützengesell¬ 
schaften,  wie  sie  sich  seit  dem  14.  Jahrhundert  über  ganz  Deutschland  ausbreiteten 
und  damals  in  kaum  einem  städtischen  Gemeinwesen  von  Bedeutung  fehlten.  Analog 
den  im  Flandwerkerstande  in  Aufnahme  gelangten  Gesellenbruderschaften1,  zeigten 
die  genossenschaftlichen  Verbände,  in  denen  sich  die  Schützen  zusammenzuschließen 
gewohnt  waren,  die  Form  von  kirchlichen  Bruderschaften.  Man  vereinigte  sich  nicht 
nur  zur  Pflege  des  Waffenhandwerkes,  sondern  ebenso  zum  Zwecke  gemeinschaftlicher 
Gottesdienste,  womit  sich  auch  die  Anforderungen  eines  solennen  kirchlichen  Be¬ 
gräbnisses  sowie  die  Sorge  für  das  notwendige  „Seelgeräte“  verbanden.  Den  gottes¬ 
dienstlichen  Übungen  dienten  häufig  Altäre,  die  von  den  Gesellschaften  selbst  in 
Pfarr-  oder  Klosterkirchen  errichtet  und  ihrem  Schutzpatron,  dem  hl.  Sebastian, 
gewidmet  wurden,  auch  eigene  Kapellen  wurden  ihnen  überlassen  oder  von  ihnen 
gebaut,  und  nicht  selten  geschah  es,  daß  sie  sich,  wie  das  auch  in  Frankfurt  der  Fall 
war,  gleich  anderen  Bruderschaften  in  die  Gemeinschaft  eines  Klosters  und  damit 
in  das  Verdienst  von  dessen  guten  Werken  aufnehmen  ließen. 

Die  regierenden  Kreise  sahen  die  Bestrebungen  der  Schützenverbände,  aus  denen 
sich  eine  waffengeübte  Bürgerwehr  in  Fällen  der  Not  mit  Leichtigkeit  organisieren 

1  Vgl.  über  diese  Kriegk  I,  S.  17811'.;  Bücher,  Die  Bevölkerung  von  Frankfurt  a.  M.  im  14.  und 
15.  Jahrhundert  I,  1886,  S.  607 1F.;  derselbe  in  Mitteilungen  V,  S.  399fr. 
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ließ,  nicht  ungern,  ja  sie  begünstigten  sie  durch  Veranstaltung  von  Preisschießen 
und  Überlassung  von  Schießplätzen  auf  städtischem  Gelände1.  Froning  hat  im 
15.  Jahrhundert  in  Frankfurt  und  Sachsenhausen  zusammengenommen  zwölf  solcher 
öffentlichen  Schießstände  verzeichnet  gefunden,  deren  Mehrzahl  in  den  Befestigungs¬ 
gräben  lag,  welche  nach  der  Stadterweiterung  von  1343  trockengelegt  worden 
waren.  Die  Schützen  wurden  fast  ausschließlich  aus  den  Zünften  genommen  und 
zu  regelmäßigen  Übungen  angehalten.  Seit  1430  gab  es  in  Frankfurt  neben  den 
Armbrust-  auch  Büchsenschützen,  die  gleich  den  ersteren  nach  der  Scheibe  schossen. 
Den  Armbrustschützen  gehörte  neben  anderen  ein  Schießstand,  der  in  dem  Graben 
vor  der  Bornheimer  Pforte  eingerichtet  war2.  Die  hier  versammelten  „ersamen  und 
wisen  lüde,  die  schießgesellen  gemeinlich  in  dem  schießgarten  nechst  vor  der 
Burnheimer  porten  in  der  Nuwenstadt  zu  Frankfurt  gelegen“  waren  es,  die  als 
Bruderschaft  zum  hl.  Sebastian  im  Jahre  1458  ihre  Affiliation  mit  den  Predigern 
vollzogen  und  von  nun  an  zu  deren  Orden  und  Brüdern  „gebrudert“  waren,  wie 
der  für  diese  Verhältnisse  übliche  Ausdruck,  auch  in  dem  noch  erhaltenen  Auf¬ 
nahmevertrage  lautete. 

Die  von  Provinzial,  Prior  und  Konvent  des  Predigerklosters  zu  Frankfurt  hier¬ 
über  ausgestellte  Urkunde3  gibt  uns  Auskunft  über  alle  Rechte,  die  der  Bruder¬ 
schaft  dem  Kloster  gegenüber  zustehen  sollen.  Es  wird  ihr  ein  Altar  überwiesen, 
der  zur  Ehre  des  hl.  Sebastian  und  anderer  Gottesheiligen  geweiht  ist,  und  in  dessen 
Nähe  auch  die  Begräbnisplätze  liegen,  in  denen  die  Mitglieder  der  Bruderschaft 
nach  Möglichkeit  zur  letzten  Ruhe  bestattet  werden  sollen.  Bei  ihrem  Leichen¬ 
begängnis  sollen  die  Toten  mit  Kreuz  und  Prozession  des  Klosters  eingeholt  werden, 
auch  wollen  ihnen  die  Prediger  mit  Seelmessen  und  Vigilien  gegenwärtig  sein,  und 
überdies  wird  zum  Gedächtnis  aller  in  der  Bruderschaft  Verstorbenen  nach  jeglicher 
Fronfasten,  also  viermal  im  Jahr,  „eine  singende  Seelmesse“  auf  dem  Altar  ihres 
Schutzpatrons  und  auf  Freitag  oder  Samstag  davor  eine  Vigil  gehalten  werden. 
Besondere  Festgottesdienste  werden  endlich  auf  S.  Sebastianstag  versprochen,  dar¬ 
unter  Vesper,  Predigt  und  Hochamt  mit  Orgelbegleitung. 

Schon  die  reiche  Auswahl  dieser  Vergünstigungen,  die  entsprechende  Gegen¬ 
leistungen  voraussetzen,  läßt  darauf  schließen,  daß  es  vornehmlich  die  wohlhaben¬ 
den  Elemente  des  Handwerkerstandes  waren,  aus  denen  sich  die  Sebastiansbruder¬ 
schaft  zusammensetzte,  abgesehen  davon,  daß  ihr  jeweilig  wohl  auch  Schenkungen 
von  anderer  Seite  zufielen,  wie  denn  Lersner  einer  solchen  unter  dem  Jahre  1401 
gedenkt,  die  ihr  der  Patrizier  Johann  Rohrbach  oder  seine  Kinder  zugute  kommen 
ließen4.  Dies  ist  nebenbei  gesagt  die  erste  Erwähnung  der  Gesellschaft,  der  wir  in 
den  Quellen  zur  Frankfurter  Geschichte  begegnen.  Es  kann  unter  diesen  Umständen 
kaum  wundernehmen,  daß  sich  die  Bruderschaft  bereit  fand,  bei  den  im  Anfang  der 
neunziger  Jahre  begonnenen  Erweiterungsbauten  der  Kirche  die  Errichtung  einer 
Kapelle  selbständig  in  die  Hand  zu  nehmen,  zudem  da  ihr  der  Rat  seinen  Beistand 

1  Lersner  I,  1.  Buch,  S.  505  ff.;  Ernst  Kelchner,  Drei  Frankfurter  Schützenfeste,  Frankfurt  a.  M.  1862, 
S.  3;  Richard  Froning,  „Das  Schützenwesen  im  alten  Frankfurt“  in  der  Festzeitung  zum  IX.  Deutschen 
Bundes-  und  Jubiläums-Schießen,  Frankfurt  a.  M.  1887,  Nr.  2,  S.  26.  2  Froning  a.  a.  O.,  S.  27. 

3  Do.-B.  2,  Nr.  373;  JCP.  I,  Nr.  133;  im  Auszuge  auch  im  Liber  Animarum  bei  JC  I,  169. 
Siehe  den  Anhang. 

4  Lersner  II,  i.Buch,  S.  202,  woraus  Jacquin  (CI,  107)  irrtümlicherweise  den  Schluß  zog,  daß  die 
Bruderschaft  in  diesem  Jahr  gestiftet  worden  sei. 
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leistete  und  Bauholz  aus  den  städtischen  Waldungen  dazu  spendete1.  Dorthin  wurde 
offenbar  nun  auch  ihr  Altar  übertragen  und  am  23.  November  [492  durch  den  Mainzer 
Suffraganbischof  Heinrich  von  Rübenach,  denselben,  der  uns  schon  im  vorhergehen¬ 
den  Jahre  bei  der  Konsekration  der  Moniskapelle  begegnet  ist,  unter  Erteilung  zahl¬ 
reicher  Indulgenzen  zu  Ehren  des  hl.  Märtyrers  Sebastian  und  der  Heiligen  Rochus, 
Vincentius,  Vitus,  Augustinus,  Hieronymus,  Ambrosius,  Gregorius,  des  Kaisers 
Heinrich  und  der  Kaiserin  Kunigunde  geweiht2. 

Auf  eigene  Weise  kontrastiert  mit  der  Feierlichkeit  all  dieser  kirchlichen  Be¬ 
gehungen,  was  wir  aus  wenig  späterer  Zeit  über  die  weltliche  Lebenshaltung  der 
Sebastiansbruderschaft  erfahren.  Bei  einzelnen  Schießgräben  waren  sogenannte 
Schützenstuben  errichtet,  in  denen  allen  stark  getrunken  und  gespielt  wurde.  Am 
ärgsten  ging  es  aber  auf  der  Stube  vor  der  Bornheimer  Pforte  zu.  Im  Jahre  1495 
trieb  man  es  dort  im  Spiel  so  weit,  daß  einige  Bürger  förmlich  in  Bankrott  gerieten 
und  der  Rat  sich  zum  Einschreiten  genötigt  sah3.  Dem  derben  Holze,  aus  welchem 
diese  geistlichen  Schutzbefohlenen  der  Predigerherren  geschnitten  waren,  hat  sich 
die  Autorität  der  Kirche  nichtsdestoweniger  noch  für  Jahrzehnte  gewachsen  ge¬ 
zeigt.  Erst  der  Bürgeraufstand  des  Jahres  1525  brachte  den  Zusammenhang  des 
Klosters  mit  den  ihm  angeschlossenen  Bruderschaften  ins  Wanken,  aber  auch  dann 
noch  blieb  ihm  die  Sebastiansbruderschaft  zugetan,  bis  zum  Jahre  1529,  in  welchem 
sie  sich  unter  dem  zunehmenden  Einfluß  der  kirchlichen  Reform  dem  allgemeinen 
Abfall  anschloß4. 

Die  Auflösung  der  alten  Bruderschaften,  darunter  auch  der  Schützengesellschaft 
zum  hl.  Sebastian,  wurde  besiegelt  durch  die  Auslieferung  ihres  Besitzes  an  Geld 
und  Kostbarkeiten,  die  unter  der  Kontrolle  des  Rates  in  den  beiden  folgenden 
Jahren  dem  Allgemeinen  Almosenkasten  überwiesen  wurden;  das  bei  der  Übergabe 
durch  den  Gerichtsschreiber  Johann  Fickhard  im  Beisein  einer  Ratskommission  auf¬ 
gestellte  Verzeichnis  dieser  Gegenstände  ist  noch  im  Original  erhalten5.  In  dem¬ 
selben  nehmen  die  Kleinode  der  Sebastiansbruderschaft,  die  1530  abgegeben  wurden, 
den  längsten  Raum  ein.  Da  finden  sich  Meßgeräte  von  Gold  und  Silber,  silberne 
und  silbervergoldete  Schmucksachen,  vier  Meßgewänder  von  Sammet,  Damast 
und  Zindal  und  andere  Paramente,  zwei  Seitenvorhänge  für  den  Altar,  zwei  Kor¬ 
poraltaschen,  auf  welche  ein  Sebastian  und  zwei  Pfeile  gestickt  waren,  Altarvor¬ 
hänge,  Altarleuchter  u.  a.  m.  Außerdem  übergab  die  Bruderschaft  an  den  Almosen¬ 
kasten  60  Gulden  bar  und  22  Gulden  15  Schilling  7  Heller  an  Gülten,  alles  in 
allem  genommen  ein  stattliches  Besitztum.  Wohl  mit  aus  diesem  Grunde  hatte  der 
Rat  auf  das  „Fleiltum“  der  Bruderschaft  schon  im  Jahre  vorher  sein  Auge  geworfen 
und  hatte  verlangt,  dasselbe  unter  seinen  eigenen  Verschluß  zu  nehmen;  er  war 
aber  damals  von  den  Predigern  mit  der  Entschuldigung  abgewiesen  worden,  sie 

1  Siehe  oben  S.  15,  Anm.  1. 

2  Do.-B.  19,  S.  14. 

3  Froning  a.  a.  O.,  S.  28.  Übrigens  scheint  es  an  anderen  Orten  nicht  viel  besser  zugegangen  zu 
sein.  Man  vergleiche  dazu  die  überaus  scharfen  Wendungen,  in  denen  sich  Luther  gegen  die  Trink¬ 
sitten  der  Bruderschaften  ergeht  im  „Sermon  von  dem  hochwürdigen  Sakrament  des  heiligen  wahren 
Leichnams  Christi  und  von  den  Bruderschaften“  (1519).  Weimarer  Ausgabe  II,  1884,  S.  754. 

4  JC  I,  176,  440. 

5  Do.-U.  445  b.  Spätere  Abschrift  in  den  Uffenbachischen  Manuskripten  X,  S.  1 14  fF.  Im 
Auszuge  bei  Kriegk  I,  S.  182L 
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könnten  solches  nicht  ohne  Verwilligung  ihrer  Oberen  zugeben1.  Es  ist  auch  nach¬ 
her  wohl  nicht  alles  abgeliefert  worden.  Jacquin  wenigstens  erzählt  davon,  wie  bis 
zum  Jahre  1740  in  einem  Sakristeischrank  noch  eine  auf  beiden  Seiten  bemalte  grüne 
Prozessionsfahne,  die  auf  der  einen  Seite  den  hl.  Sebastian,  auf  der  anderen  den 
hl.  Rochus  zeigte,  aufbewahrt  gewesen  sei.  Sie  wurde  in  dem  genannten  Jahre  zu 
Jacquins  gerechtem  Verdrusse  ohne  jemandes  Vorwissen,  „nemine  praeconsulto, 
nec  cum  providentia,  circum-  et  prospectione  majore  quam  sartoris“  zu  Kasein  ver¬ 
arbeitet2.  Nur  die  Malereien  blieben  damals  übrig,  sind  aber  heute  gleichfalls  spur¬ 
los  verschwunden. 


2.  NÄHERES  ZUR  KRITIK  UND  GESCHICHTE  DER  GEMÄLDE 

Der  Überleitung  des  Inventares  der  Schützengesellschaft  an  das  Kastenamt  ver¬ 
danken  wir  die  Erhaltung  einer  für  die  Geschichte  der  Kunst  in  Frankfurt  wie 
für  die  Kenntnis  der  frommen  Betätigung  der  Bruderschaft  gleich  wichtigen  Urkunde. 
Sie  wurde,  nachdem  infolge  der  Einführung  der  neuen  Kirchengemeinde-  und 
Synodalordnung  für  die  evangelischen  Kirchengemeinden  in  Frankfurt  im  Jahre 
1899  der  Allgemeine  Almosenkasten  zu  bestehen  aufgehört  hatte,  aus  dessen  Besitz 
dem  Stadtarchiv  übergeben3  und  nicht  viel  später  durch  Rudolf  Jung  im  Archiv 
für  Frankfurts  Geschichte  und  Kunst4  veröffentlicht.  Darin  bekennt  der  Maler 
Friedrich  von  Aschaffenburg  im  Jahre  1459,  für  einen  Schrein,  den  er  der  Bruder¬ 
schaft  Sancti  Sebastiani  für  ihren  Altar  zu  den  Predigern  gemacht  hat,  die  dafür 
ausbedungene  Summe  von  180  Gulden  von  den  Brudermeistern,  dem  Ratsschreiber 
Johann  Bechtenhenne,  dem  Münzmeister  Friedrich  Nachtrabe  und  einem  Dritten, 
dessen  Zuname  unleserlich  geworden  ist,  richtig  empfangen  zu  haben. 

In  dem  Gehäuse  des  Schreins  befand  sich  die  Figur  eines  Sebastian  mit  zwei 
Schützen,  und  zwar,  wie  aus  dem  Wortlaut  des  Textes  hervorgeht,  in  plastischer 
Ausführung.  Wir  erfahren  nämlich,  daß  ein  Teil  des  verabredeten  Lohnes  von 
Meister  Friedrich  an  den  Bildner  der  „Suln“  abgeführt  worden  ist,  der  zugleich 
den  „Hut“,  d.  h.  die  Krönung  über  der  Tafel  geliefert  hat.  Unter  den  Säulen,  von 
denen  hier  die  Rede  ist,  kann  nichts  anderes  verstanden  werden  als  die  verzierten 
Stützen  der  Baldachine,  die  vermutlich,  wie  es  der  Brauch  war,  über  den  drei  in 
Holz  geschnitzten  Figuren  angebracht  waren.  Ganz  in  demselben  Sinne  ist  von 
diesen  „Sulen“  in  einer  anderen  Frankfurter  Künstlerurkunde  aus  wenig  späterer 
Zeit  die  Rede,  dem  Vertrage,  den  Konrad  Fyoll  mit  dem  Abt  Konrad  von  Selbold 
über  die  Lieferung  des  Fronaltares  für  die  dortige  Klosterkirche  im  Jahre  1467  ab¬ 
schloß5 6.  Dort  sind  drei  Schnitzfiguren  genannt,  die  durch  vier  solcher  Ziersäulen 
voneinander  geschieden  waren,  und  über  deren  jeder  sich  ein  „Gesprenge“,  d.  h. 
eine  geschnitzte  und  durchbrochene  Verdachung  von  Maßwerk  befand.  Wie  wir 
uns  im  übrigen  die  Betätigung  des  Malers  Friedrich  an  dem  Werk  zu  denken  haben, 

1  So  nach  einem  Abriß  der  Frankfurter  Reformationsgeschichte  von  unbekannter  Hand  in  den 

Uffenbachischen  Manuskripten  XXX,  S.984.  2  JC  I,  176.  3  Do.-U.  98a. 

4  III.  Folge,  VII,  1901,  S.  306L,  „Eine  Frankfurter  Künstlerurkunde  aus  dem  Jahre  1459“,  wieder¬ 

abgedruckt  durch  C.  Gebhardt  in  MfKW  V,  1912,  S.  497,  „Frankfurter  Maler  des  15.  und  16.  Jahr¬ 

hunderts.“  Siehe  auch  den  Anhang. 

6  Veröffentlicht  durch  Donner-v.  Richter  im  AfFGK,  III.  Folge,  V,  [896,  S.  72. 


DER  MALER  FRIEDRICH  VON  ASCHAFFENBURG 


109 


geht  aus  dem  Texte  nicht  hervor.  Nach  der  Gewohnheit  der  Zeit  übernahm  er 
wahrscheinlich  die  Lieferung  in  der  Rolle  des  Unternehmers,  der  den  Holzbildhauer 
wie  den  Kunstschreiner  besonders  an  warb  und  von  sich  aus  nur  die  Fassung  der 
Figuren,  die  Vergolderarbeit  und  allenfalls  die  gemalten  Flügel,  wenn  solche  ge¬ 
wünscht  waren,  hinzutat.  Offenbar  war  auch  der  Altar  der  Sebastiansbruderschaft 
reich  vergoldet,  nur  so  erklärt  sich  der  verhältnismäßig  hohe  Preis  von  180  Gulden 
für  einen  Nebenaltar. 

Mit  der  Urkunde  des  Friedrich  von  Aschaffenburg  hat  sich  späterhin  eingehend 
Carl  Gebhardt  beschäftigt,  wir  verdanken  dieser  Arbeit  zugleich  die  Zusammen¬ 
stellung  verschiedener  urkundlicher  Daten  zur  Lebensgeschichte  des  Künstlers,  der  in 
Frankfurt,  wie  bereits  Jung  nachgewiesen  hatte,  im  Jahre  1458  in  einer  Streitsache, 
die  er  vor  Gericht  gegen  einen  säumigen  Schuldner  austrug,  und  noch  einmal  in 
den  städtischen  Steuerlisten  von  1462  genannt  wird1  und  dessen  Aufnahme  als 
Bürger  nach  Gebhardts  Feststellung  im  Jahre  1448  erfolgt  ist2.  In  derselben  Ab¬ 
handlung  hat  der  Autor  seine  Aufmerksamkeit  auch  den  beiden  gemalten  Tafeln 
gewidmet,  die  den  Gegenstand  der  von  uns  geführten  Untersuchung  bilden,  ich 
gestehe  jedoch,  daß  ich  mich  mit  seinen  Ergebnissen,  was  diese  betrifft,  nicht  in 
allem  einverstanden  erklären  kann.  Ich  teile  seine  Vermutung,  wenn  er  die  Mar¬ 
tyrien  sowohl  des  hl.  Sebastian  wie  des  hl.  Vitus  zu  dem  Altäre  der  Sebastians¬ 
kapelle  in  Beziehung  setzt,  da  sie  beide  unter  dessen  Patronen  genannt  werden.  An 
ihrer  Zusammengehörigkeit  mit  diesem  Altäre  habe  auch  ich  in  den  mehr  als  zwanzig 
Jahren,  seit  ich  sie  kenne,  nie  gezweifelt,  obwohl  sie  weder  durch  v.  Mechel  noch 
durch  Schütz  verzeichnet  worden  sind,  und  ihre  Herkunft  aus  der  Dominikaner¬ 
kirche  sich  nur  auf  Grund  von  Jacquins  und  Hüsgens  Mitteilungen  vermuten  läßt3. 
Dagegen  gehen  unsere  Ansichten  bezüglich  der  Entstehung  und  ursprünglichen 
Verwendung  der  beiden  Tafeln  beträchtlich  auseinander. 

Zunächst  läßt  sich  keinesfalls  die  Annahme  aufrechterhalten,  daß  die  Tafeln,  wie 
Gebhardt  will4,  ursprünglich  als  Vorder-  und  Rückseite  eines  Altarflügels  zu¬ 
sammengehört  haben.  Vielmehr  rühren  sie,  wie  eine  genaue  Untersuchung  der 
Holzsorten  und  der  Bearbeitung  der  Rückseiten  ergibt,  von  zwei  verschiedenen 
Flügelbrettern  her,  die  nach  ihrer  Trennung  von  dem  Ganzen,  dem  sie  einst  ange¬ 
hörten,  gespalten  wurden,  die  aber  aus  verschiedenen  Hölzern  hergestellt  waren: 
Das  Bild  des  Sebastian  ist  auf  Kiefern-,  das  des  Vitus  auf  Tannenholz  gemalt5.  Im 

1  a.  a.  O.  S.  308.  2  a.  a.  O.  S.  500;  dasselbe  Datum  hat  kurz  vorher  auch  Karl  Simon  im 

Repertorium  XXXV,  1912,  S.  122  Anm.  6  mitgeteilt. 

3  JC  I,  293,  Hüsgen,  S.  562.  Es  besteht  wenigstens  die  Möglichkeit,  die  dort  vorliegenden  Aussagen 
über  zwei  „praenobiles  picturae“,  die  im  Sommerrefektorium  aufgehängt  waren,  mit  unseren  Bildern 
in  Verbindung  zu  bringen,  obwohl  beide  Autoren  neben  Sebastian  nicht  Vitus,  sondern  Johannes 

d.  T.  namhaft  machen.  Dieselbe  Bezeichnung  kehrt  auch  später,  1798,  in  den  Rechnungen  der  Fride- 
ricianerkongregation  (siehe  oben  S.46)  und  endlich  in  dem  Verzeichnis  der  in  dem  aufgehobenen  Kloster 
Vorgefundenen  Malereien  wieder  (siehe  den  Anhang).  Eine  Verwechslung  des  hl.  Veit  mit  dem  Täufer 
wäre  ja  bei  der  Ähnlichkeit  ihrer  Martyrien  ein  verzeihlicher  Irrtum.  Laut  des  von  Cornill  angelegten 
Inventars  der  Gemälde  des  Historischen  Museums  stammen  beide  Bilder  aus  dem  Besitz  der  Museums¬ 
gesellschaft;  sie  wurden  1878  auf  der  Stadtbibliothek  vorgefunden.  4  a.  a.  O.,  S.  498. 

5  Dieselbe  Beobachtung  hat,  von  mir  unabhängig,  auch  Simon  gemacht,  vgl.  Repertorium  XXXVIII, 
1916,  S.  250. 
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übrigen  spricht  auch  die  Beschaffenheit  der  Malerei  gegen  Gebhardts  Vermutung. 
Man  kann  nach  Maßgabe  der  Zeit-  und  Ortssitte  mit  Wahrscheinlichkeit  annehmen, 
daß  eines  der  beiden  Bilder,  wenn  sie  als  Vorder-  und  Rückseite  eines  und  dessel¬ 
ben  Flügels  gedient  hätten,  auf  Goldgrund  gemalt  gewesen  wäre.  Nun  aber  zeigen 
beiderseits  nur  die  Heiligenscheine  Vergoldung,  während  sonst  gewöhnliche  Farben 
angewandt  sind,  also  ein  Verfahren,  wie  es  für  die  Bemalung  der  Außenseiten  von 
Altarflügeln  die  Regel  war.  Als  solche  mögen  sie  immerhin  Gegenstücke  an  einem 
und  demselben  Schrein  gebildet  haben. 

Ebensowenig  aber  vermag  ich  Gebhardt  weiterhin  zu  folgen,  wenn  er  glaubt,  die 
in  Rede  stehenden  Gemälde  mit  der  Urkunde  des  Friedrich  von  Aschaffenburg  in 
Verbindung  bringen  zu  können.  Von  vornherein  müßten,  wenn  wir  zunächst  nur 
auf  das  Äußerliche  gehen  wollen,  die  Kostüme  der  verschiedenen  Folterknechte, 
die  in  den  Marterszenen,  seien  sie  nun  Schützen  oder  richtige  Henkersknechte,  fast 
die  einzigen  handelnden  Personen  neben  den  Heiligen  selbst  sind,  gegen  eine  so 
frühe  Datierung  Bedenken  erwecken.  Die  Form  der  Wämser,  „Schecken“  genannt, 
welche  diese  Burschen  tragen,  die  knapp  geschnürt,  an  Brust  und  Hals  ausgeschnit¬ 
ten,  teilweise  auch  mit  geschlitzten  kurzen  Ärmeln  versehen  sind,  ebenso  wie  ihre 
abenteuerlichen  Kopfbedeckungen  sind  charakteristische  Kennzeichen  einer  aus¬ 
schweifenden  Modetracht,  die  erst  im  letzten  Viertel  des  15.  Jahrhunderts  Platz 
griff1.  Vor  allem  aber  die  scharf  betonte  naturalistische  Auffassung,  die  sich  in  den, 
ob  auch  nur  wenig  geistvoll  durchgeführten  Darstellungen  geltend  macht,  sollte 
sie  zu  so  früher  Zeit  wie  in  der  des  Friedrich  von  Aschaffenburg,  schon  denkbar 
sein?  Die  oberdeutsche  Malerei,  soweit  uns  diese  zuverlässig  datierte  Vergleichs¬ 
objekte  zur  Verfügung  stellt,  zeigt  um  das  Jahr  1459  zwar  schon  ein  gut  Teil  indi¬ 
vidueller  Naturanschauung,  aber  sie  hat  sich  doch  noch  nicht  in  so  weitgehendem 
Maße  vom  Banne  der  strenger  gebundenen  spätgotischen  Überlieferung  losgesagt, 
wie  es  in  den  beiden  Tafeln  hier  geschehen  ist.  Ich  glaube  aber  außerdem  die  ge¬ 
stellte  Frage  um  so  zuversichtlicher  verneinen  zu  dürfen,  als  eine  Reihe  positiver 
Anhaltspunkte  hinzukommt,  die  es  erlauben,  beide  Bilder,  was  Gebhardt  übersehen 
zu  haben  scheint,  einem  ganz  bestimmten  Schulzusammenhange  einzuordnen,  womit 
zugleich  auch  für  ihre  Datierung  eine  feste  Grundlage  zu  gewinnen  ist. 

Prüft  man  die  soeben  kurz  geschilderten  Kostüme  auf  ihre  Einzelheiten,  auch 
die  Behandlung  des  Faltenwurfs,  zieht  man  die  typische  Bildung  der  nackten 
Formen  in  Betracht  und  ebenso  die  landschaftlichen  Darstellungen,  so  zeigen 
sich,  wenn  auch  in  der  vergröberten  Anschauungsweise  eines  mittelmäßigen  Hand¬ 
werkers,  eine  Menge  von  wohlbekannten  Zügen,  die  keinem  anderen  als  dem  Haus¬ 
buchmeister  angehören.  Ich  lege  in  diesem  Falle  geringeres  Gewicht  auf  die  Farben¬ 
gebung,  die  zu  wenig  Eigentümliches  enthält,  als  daß  sie  hier  mitsprechen  könnte. 
Der  Armbrustschütze  in  dem  Martyrium  des  Sebastian  erscheint  in  helles  Rot  ge¬ 
kleidet,  der  Bogenschütze  trägt  einen  hellrosa  Kittel  und  blaue  Strumpfhosen,  sein 
Kopf  ist  mit  einem  weißen  Türkenbund  bedeckt.  Auf  dem  anderen  Bilde  zeigt  der 

1  Hermann  Weiß  datiert  das  Aufkommen  jener  letzten  Form  des  Scheckenrockes  von  der  Zeit  um 
1480  an  (Kostümkunde.  Geschichte  der  Trachten  und  des  Gerätes  vom  14,  Jahrhundert  bis  auf  die 
Gegenwart.  I.  Abteilung  1872,  S.  228). 
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durch  den  Heiligen  genesene  Knabe  ein  rotes  Gewand,  rot  ist  auch  die  um  seinen 
Hals  gelegte  Stola.  Rot  sind  ferner  Wams  und  Mütze  des  Henkers  mit  dem  Schür¬ 
haken  in  der  Hand,  der  vor  ihm  Kniende  trägt  zu  einem  grauen  Wams  ein  blaues 
Beinkleid.  Das  Grün  der  Landschaft  neigt  zu  bräulicher  Tönung.  Aber  das  sind 
Pigmente,  die  sich  so  oder  ähnlich  zusammengestellt  im  Gebrauche  auch  anderer 
Werkstätten  finden  können,  es  fehlt  ihnen  die  Auswahl  der  eigentlichen  Meister¬ 
hand. 

Mehr  haben  die  Einzelheiten  der  Formgebung  zu  bedeuten,  zunächst  wieder  die 
Kleidertrachten.  Man  findet  die  kurzärmeligen,  eng  anliegenden  Scheckenröcke, 
aus  deren  weitem  Brustausschnitt  das  Hemd  hervorsieht,  wie  deren  einen  der  Hen¬ 
ker  mit  dem  Blasebalg  trägt,  in  den  galanten  Darstellungen  des  Hausbuchmeisters 
zu  Dutzenden  von  Malen  wieder,  auch  für  die  lang  und  weit  zugeschnittenen 
Ärmel  und  die  Schlitze  im  Wams,  wofür  der  zweite  Knecht  hinter  dem  Genannten 
und  im  andern  Bilde  der  Bogenschütze  Beispiele  sind,  lassen  sich  die  Analogien 
unter  den  Schergen  der  Freiburger  Kreuzigung  wie  unter  den  Grabeswächtern  in 
der  Sigmaringer  Auferstehung  Christi  nachweisen.  Vollends  gehören  zu  den  bei  dem 
Hausbuchmeister  beliebten  Trachten  die  Schaftstiefel  mit  den  schmalen  Fußspitzen, 
wie  sie  an  dem  Manne  auffallen,  der  den  Blasebalg  handhabt;  ich  erinnere,  um  nur 
einige  Beispiele  zu  nennen  unter  den  Stichen  jenes  Meisters  an  die  Henkerfiguren 
in  zwei  Sebastiansmartyrien  (L.  42  und  44)  und  das  Blatt  mit  den  zwei  Strauch¬ 
rittern  (L.  71),  von  denen  einer,  der  linksstehende,  ebenfalls  in  jener  nicht  wenig 
unternehmend  aussehenden  Fußbekleidung  einhertritt.  Dasselbe  Blatt  ist  auch  noch  in 
einer  anderen  Beziehung  lehrreich.  Die  beiden  darin  dargestellten  Gesellen  tragen 
als  Kopfbedeckung  eng  anliegende,  mit  Binden  umwickelte  Rundkappen,  auf  deren 
einer  Seite  sich  ein  Bund  von  Federn  wiegt,  genau  in  derselben  Form,  wie  sie 
auch  bei  dem  Knecht  mit  dem  Schnürhakenim  Vitusmartyrium  wiederkehrt.  Dieselbe 
Mütze  findet  sich  bei  dem  Hausbuchmeister  in  öfterer  Wiederholung,  so  von  dem 
schon  genannten  Stiche  abgesehen,  auch  in  dem  zweier  Stutzer  (L.  70)  und  bei 
einem  der  schlafenden  Wächter  rechts  auf  der  Sigmaringer  Tafel.  Nicht  wenig  be¬ 
zeichnend  sind  ferner  die  Körperformen  der  beiden  heiligen  Märtyrer  auf  den 
Frankfurter  Flügelteilen.  Die  eigentümliche  Einschnürung  des  Unterleibes  über 
der  Hüfte,  die  häßlich  geformten  Füße  und  die  massiv  und  knochig  hervortreten¬ 
den  Kniegelenke,  die  hier  auffallend  in  die  Erscheinung  treten,  kann  man  in  allen 
Darstellungen  des  Nackten  bei  dem  Hausbuchmeister  und  so  auch  in  den  schon  ge¬ 
nannten  Sebastiansmartyrien1  als  eine  gewohnheitsmäßig  festgehaltene  Anschauungs¬ 
form  wahrnehmen.  Eher  fehlt  es  in  den  Köpfen  unserer  Bilder  an  charakte¬ 
ristischen  Zügen,  die  Begabung  des  Künstlers  hat  dafür  nicht  ausgereicht,  jedoch 
ist  wenigstens  ein  Gesichtstypus,  der  des  Bogenschützen  mit  seiner  überhängenden 
Nase  und  dem  breiten  Munde,  unverkennbar  aus  dem  Formenkreise  des  ober¬ 
rheinischen  Meisters  entlehnt.  Und  ganz  diesem  letzten  nachgebildet  sind  die  land¬ 
schaftlichen  Veduten  beider  Bilder.  Ich  habe  von  den  dem  Hausbuchmeister  hier¬ 
für  geläufigen  Motiven,  die  in  großer  Zahl  den  Ufern  des  Bodensees  entlehnt  sind, 
an  einer  früher  schon  zitierten  Stelle  ausführlich  gehandelt2.  Hier  mag  es  genügen, 

1  Vgl.  dazu  auch  eine  dritte  Darstellung  desselben  Gegenstandes,  L.  42. 

2  JPKS  XXXIII,  1912,  S.  79  ff. 
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auf  die  dort  gegebenen  Darlegungen  zu  verweisen.  Alle  die  erwähnten  Züge  zu¬ 
sammengenommen  dürften,  wie  mich  dünkt,  zur  Genüge  erkennen  lassen,  aus 
welchen  Quellen  die  Kunst  des  Meisters  oder  Handwerksgesellen,  der  die  Flügel¬ 
bilder  des  Frankfurter  Sebastiansaltares  malte,  abgeleitet  ist:  es  ist  dieselbe,  aus 
der  auch  der  Meister  des  Monisaltares,  wenn  auch  mit  weit  überlegenen  Mitteln, 
geschöpft  hat. 

Bei  der  weiten  und  nachhaltigen  Verbreitung,  die  der  geistige  Einfluß  des  Haus¬ 
buchmeisters  in  den  Rhein-  und  Maingegenden  gefunden  hat,  und  von  dessen 
Ausdehnung  wir  uns  schon  bei  der  Besprechung  des  zuletzt  genannten  Altarwerkes 
Rechenschaft  abgelegt  haben1,  braucht  die  wiederholte  Wiederkehr  der  für  ihn  be¬ 
zeichnenden  Elemente  der  Formgebung  in  dem  vorliegenden  Falle  nicht  weiter 
aufzufallen.  Aber  allerdings  bleibt  unter  diesen  Umständen  kein  Raum  mehr  für 
die  Annahme  einer  Beteiligung  des  Friedrich  von  Aschaffenburg  an  den  in  Rede 
stehenden  Gemälden.  Wir  müssen  diesen  der  leider  schon  allzu  großen  Zahl  von 
Frankfurter  Meistern  zuteilen,  von  denen  uns  nur  die  Namen,  aber  keines  ihrer 
Werke  bekannt  sind.  Die  Martyrien  von  Vitus  und  Sebastian  dagegen  sind  die  Arbeit 
eines  um  ein  Menschenalter  jüngeren  Künstlers.  Damit  ist  zugleich  gesagt,  daß  auch 
von  einer  Entstehung  der  Flügel  im  Jahre  1459  nicht  mehr  die  Rede  sein  kann. 
Dagegen  ist  es  erlaubt,  sich  hier  eines  zweiten  urkundlich  feststehenden  Datums  zu 
erinnern,  das  in  der  Geschichte  der  Sebastiansbruderschaft  und  ihres  Altares  eine 
Rolle  spielt,  des  Jahres  1492,  in  welchem  die  Kapelle  nebst  dem  in  sie  verlegten 
Altäre  des  Schutzpatrons  geweiht  wurde.  Ähnlich  wie  bei  der  Ausstattung  der  im 
Jahre  vorher  in  ihrem  Umbau  vollendeten  Moniskapelle  wird  man  auch  hier  auf 
eine  Erneuerung  des  Altaraufsatzes  bedacht  gewesen  sein,  für  deren  Ausführung 
zwei  denkbare  Wege  in  Betracht  kommen.  Entweder  man  ließ  für  den  neuen  Altar 
einen  neuen  Schrein  anfertigen,  oder  man  bediente  sich  zu  seinem  Schmucke  des 
älteren  von  Meister  Friedrich  gelieferten  Retabels,  dem  man  jedoch  durch  Hinzu¬ 
fügung  neuer  Flügelteile  eine  gewisse  Modernisierung  zuteil  werden  ließ,  wenn  es 
nicht  überhaupt  bis  dahin  ohne  gemalte  Flügel  geblieben  war,  was,  wie  wir  uns 
früher  bei  Gelegenheit  der  Malereien  des  Hochaltares  überzeugt  haben,  ebenfalls 
nicht  undenkbar  wäre.  Für  die  Annahme,  daß  man  bei  der  erneuten  Altarweihe 
nicht  auch  einen  völlig  neuen  Altaraufsatz  beschaffte,  spräche  der  Umstand,  daß  die 
1459  auf  gemeinsame  Kosten  angefertigte  Tafel  ein  verhältnismäßig  teures  und  somit 
wahrscheinlich  auch  gutes  Werk  war,  von  dem  man  sich  kaum  mehr  als  dreißig 
Jahre  später  nicht  so  leicht  getrennt  haben  wird.  In  jedem  Falle  aber  läßt  sich  an¬ 
nehmen,  daß  die  Entstehung  der  Flügel,  deren  Überreste  uns  in  den  beiden  Heiligen¬ 
martyrien  erhalten  sind,  in  das  Jahr  1492  verlegt  werden  darf. 

Als  Urheber  der  Tafeln  werden  wir  uns  wohl  am  richtigsten  einen  Frankfurter 
Maler  denken.  Eine  vorwiegend  aus  zünftigen  Handwerkern  bestehende  Genossen¬ 
schaft,  wie  die  Sebastiansgesellschaft,  wird  sich  schon  aus  Gründen  der  Solidarität 
schwerlich  an  einen  auswärtigen  Künstler  gewandt  haben.  Hatte  man  doch  auch  im 
Jahre  1459  den  Verdienst  an  der  damals  errichteten  Tafel  einem  ortsansässigen 
Meister  zukommen  lassen. 


1  Siehe  oben  S.  103. 
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Im  Jahre  1699  wurde,  unbekannt  an  welcher  Stelle  der  Kirche,  ein  neuer  Sebastians¬ 
altar  zu  Ehren  dieses  Heiligen  selbst,  sowie  des  hl.  Rochus  und  der  beiden  Domi¬ 
nikanerheiligen  Ludwig  Bertrand  und  Rosa  geweiht  und  darin  die  Reliquien  der 
Heiligen  Sebastian,  Desiderius,  Severianus  und  anderer  Märtyrer  niedergelegt1;  1702 
oder  1703  wurde  für  ihn  auch  ein  Tabernakel  angefertigt2.  Die  Tage  des  alten  Altar¬ 
aufsatzes  der  Sebastiansbrüder,  wenn  er  damals  überhaupt  noch  im  Gebrauch  stand, 
waren  damit  ohne  Zweifel  gezählt.  Wann  er  von  seinem  Platze  weichen  mußte, 
vermögen  wir  nicht  zu  sagen,  spätestens  aber  im  Jahre  1713  ist  er,  wie  früher  dar¬ 
getan,  durch  einen  Altar  des  hl.  Antonius  ersetzt  worden,  der  selbst  wieder  nicht 
lange  darauf  gegen  den  des  hl.  Johann  Nepomuk  ausgetauscht  wurde.  Das  Reta- 
bulum  des  Sebastiansaltares  wurde  an  einen  anderen  Ort  gebracht,  und  nur  der 
Schlußstein  in  einem  der  Gewölbe  der  Kapelle  erinnerte  von  da  an  durch  seinen 
Bildschmuck  noch  an  die  Zeit  ihrer  Gründung  und  ihrer  einstigen  Bestimmung3. 

1  DC  47.  2  JC  II,  500,  vgl.  auch  oben  S.  36.  3  Siehe  oben  14. 
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BESTANDTEILE  ZWEIER  FLÜGEL  EINES  ALTARES 

FRANKFURT.  STÄDELSCHES  KUNSTINSTITUT 

LINKER  FLÜGEL.  INNENSEITE:  Geißelung  Christi.  Auf  gemustertem  Gold¬ 
grund.  Mit  Benutzung  von  Schongauers  Kupferstich  B.  12. 

Tannenholz;  h.  0,90,  br.  0,86.  — -  Tafel  XIV. 

Dornenkrönung.  Auf  gemustertem  Goldgrund.  Mit  Benutzung  von  Schongauers 
Kupferstich  B.  13. 

Material  wie  oben;  h.  0,895,  br.  0,865.  —  Tafel  XIV. 

LINKER  FLÜGEL.  AUSSENSEITE:  Abendmahl. 

Material  wie  oben;  h.  0,90,  br.  0,86.  —  Abb.  22. 

Gefangennehmung  Christi. 

Material  wie  oben;  h.  0,87,  br.  0,865.  —  Abb.  24. 

RECHTER  FLÜGEL.  INNENSEITE:  Eccehomo.  Auf  gemustertem  Gold¬ 
grund.  Mit  Benutzung  von  Schongauers  Kupferstich  B.  15. 

Material  wie  oben;  h.  0,90,  br.  0,85.  —  Tafel  XV. 

Kreuztragung.  Auf  gemustertem  Goldgrund.  Mit  Benutzung  von  Schongauers 
Kupferstichen  B.  16  und  B.  21. 

Material  wie  oben;  h.  0,895,  br.  0,85.  —  Tafel  XV. 

RECHTER  FLÜGEL.  AUSSENSEITE:  Christi  Gebet  in  Gethsemane. 

Material  wie  oben;  h.  0,91,  br.  0,84.  —  Abb.  23. 

Christus  vor  dem  Hohenpriester.  Mit  Benutzung  von  Schongauers  Kupferstich 
B.  11. 

Material  wie  oben;  h.  0,88,  br.  0,845.  —  Abb.  25. 


1.  ZUSAMMENSETZUNG  UND  ORT  DER  AUFSTELLUNG 

An  den  Wänden  der  Walburgiskapelle,  der  zweiten,  wenn  man  von  Westen  her 
die  Kirche  betrat,  hingen  zu  Jacquins  und  zu  Hüsgens  Zeit  außer  der  von 
Holbein  gemalten  Tafel  des  Christus  vor  Pilatus  noch  vier  weitere  Passionsbilder, 
von  denen  Jacquin  berichtet,  daß  sie  einst  als  Fliigelgemälde  zum  Altar  des  hl.  Kreuzes 
gehört  hatten.  Und  zwar  hatten  diese  Flügel,  wie  beide  Berichterstatter  überein¬ 
stimmend  aussagen,  zum  Verschlüsse  eines  Schreins  gedient,  dessen  Mitte  von  einer 
Gruppe  des  Gekreuzigten,  begleitet  von  Maria  und  Johannes  „von  Holz  sehr  meister¬ 
haft  geschnitten,  aus  dem  Jahre  1500“  eingenommen  war1.  Die  Gruppe  selbst  sah 
man  damals  in  der  nächstfolgenden,  der  sogen.  Kreuzkapelle  in  einem  neuen  Taber¬ 
nakel  eingeschlossen.  Unter  den  nach  Aussage  des  Schützschen  Kataloges  aus  der 
alten  Dominikanerkirche  herrührenden  Gemälden  ist  es  mit  Hinzuziehung  Hüsgens 
leicht,  die  vier  von  ihm2  und  Jacquin  erwähnten  Flügelbilder  des  ehemaligen  Kreuz¬ 
altares  auszuscheiden.  Hüsgen  sagt  uns,  daß  sic  „auf  verguldetem  Grund“  gemalt 


1  JC  I,  294;  Hüsgen,  558. 


2  a.  a.  O.  S.  7. 
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gewesen  seien,  und  es  sind  unter  den  in  Frage  kommenden  Passionsstücken  nur  die 
vier,  in  unserer  Beschreibung  enthaltenen,  auf  welche  diese  Angabe  zutrifft.  Zu 
ihnen  gesellen  sich  aber  noch  vier  weitere,  in  gewöhnlichen  Farben  ausgeführte, 
sonst  in  Behandlung,  Material  und  Maßen  völlig  übereinstimmende  Passions¬ 
szenen,  von  denen  Jacquin  und  Hüsgen  nichts  erwähnen,  die  jedoch  bereits  Schütz1 
mit  ihnen  zusammengestellt  hat,  und  von  denen  Cornill2  auf  Grund  der  auf  den 
Rückseiten  sichtbaren  Sägespuren  sowie  der  durchlaufenden  Holzfasern  nachgewiesen 
hat,  daß  sie  mit  den  auf  Goldgrund  gemalten  zusammen  ursprünglich  zwei  Flügel 
eines  Triptychon  gebildet  haben,  die  in  einzelne  Tafelbilder  zerschnitten  worden 
sind.  Hier  die  ursprüngliche  Anordnung: 


Abendmahl 

Außenseite 


Gefangen- 

nehmung 


Geißelung 

Ecce  homo 

Innenseite 

Kreuzigung  Christi 

Innenseite 

Schnitzwerk 

Dornenkrönung 

Kreuztragung 

ölberg 

Außenseite 

Christus  vor 
Pilatus 


Hüsgen  ist,  wenn  wir  genau  seinen  Worten  folgen  wollen,  der  Meinung  gewesen, 
als  ob  dieser  Passionsaltar  von  alters  her  das  Retabulum  der  Kreuzkapelle  gebildet 
habe.  Doch  hierin  irrte  er.  Wir  wissen  ja  schon,  daß  die  Kapelle,  die  er  unter  dem 
Namen  des  hl.  Kreuzes  kannte,  diese  Bezeichnung  nicht  früher  als  nach  dem  Um¬ 
bau  des  Klosters  und  der  Renovation  des  Kircheninnern  vom  Ende  des  17.  Jahr¬ 
hunderts  erhalten  hat3.  Vor  Zeiten  war  sie  die  Familienkapelle  des  Geschlechtes 
der  Monis  gewesen,  deren  Altar  jedoch  auf  einen  anderen  Titel  geweiht  war4.  Den 
alten  Kreuzaltar  der  Dominikanerkirche  aber  müssen  wir  an  einer  anderen  Stelle 
suchen. 

Das  Altarverzeichnis  des  15.  Jahrhunderts  bietet  dazu  die  Hand.  Wir  haben  uns 
die  Situation  mit  seiner  Hilfe  bereits  früher  in  einem  kurzen  Überblicke  klar  zu 
machen  gesucht5.  Genauer  ausgeführt  war  es  die  folgende.  Vor  dem  nördlichen 
Abschnitt  der  Lettnerwand  „a  dextris  ante  chorum“,  d.  h.  rechts  wenn  man  durch 
die  in  der  Mitte  des  Lettners  vorauszusetzende  Pforte  in  das  Schiff  der  Kirche  hinaus¬ 
trat,  befand  sich  gemeinem  Herkommen  gemäß,  unter  dem  Fronbogen  der  für  die 
Andacht  der  Laiengemeinde  im  besonderen  vorgesehene  Altar  des  hl.  Kreuzes.  Er 
war  im  Jahre  1476  durch  den  Mainzer  Weihbischof  Bertold  Oberg  zu  Ehren  des 
hl.  Kreuzes,  der  Lanze,  Dornenkrone  und  Nägel  des  Gekreuzigten,  des  Erzengels 
Michael  und  aller  Engel  sowie  der  Heiligen  Katharina  von  Siena,  Vincentius,  Mar- 
tinus,  Wolfgang  und  aller  anderen  Bekenner  geweiht  worden6.  Als  Gegenstück  war 
an  der  anderen  Seite  des  Lettners  ein  Marienaltar  errichtet.  Es  kann,  ganz  abgesehen 
von  Jacquins  Zeugnis,  keinem  Zweifel  unterliegen,  daß  dieser  1476  geweihte  Altar 

1  a.  a.  O.  2  Inv.  B.,  251  ff.  3  Siehe  oben  S.  i7ff.  4  Siehe  den  Altar  der  Moniskapelle  (II). 

5  Siehe  oben  S.  22L  6  Do.-B.  19,  S.  15.  JC  I,  203. 
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einst  den  hier  in  Rede  stehenden  Schrein  getragen  hat,  in  dessen  Corpus  die  holz¬ 
geschnitzte  Kreuzigungsgruppe  und  auf  dessen  Flügeln  die  acht  Passionsbilder  sicht¬ 
bar  waren,  denn  auch  die  Abmessungen  dieses  Altaraufsatzes,  wie  sie  sich  mit  Hilfe 
der  erhaltenen  Flügelbreiten  berechnen  lassen,  stimmen  mit  jener  Voraussetzung 
aufs  genaueste  überein.  Wir  können  in  ungefährer  Schätzung  annehmen,  daß  der 
ehemalige  Kreuzaltar  bei  geöffneten  Flügeln,  einschließlich  der  Rahmenleisten  eine 
Breite  von  rund  4  m  hatte.  Für  den  Lettner  dürfen  wir,  wie  die  Grundrißverhältnisse 
der  Kirche  liegen,  annehmen,  daß  seine  Ausdehnung  der  Breite  des  Mittelschiffs 
entsprach.  Diese  beträgt,  von  Pfeilermitte  zu  Pfeilermitte  gemessen,  genau  9,40  m. 
Zieht  man  davon  ab,  was  für  die  Türöffnung  unentbehrlich  war,  so  bleibt  auf  beiden 
Seiten  eine  Wandfläche  von  reichlich  4  m  übrig,  gerade  groß  genug,  um  einem 
Flügelaltar  in  den  angegebenen  Dimensionen  Raum  zu  gewähren. 

Zur  Geschichte  des  Kreuzaltares  sind  aus  späterer  Zeit  noch  einige  weitere  Auf¬ 
zeichnungen  vorhanden,  die  zwar  mit  Vorbedacht  gelesen  sein  wollen,  die  aber, 
wenn  man  genau  der  Baugeschichte  des  Klosters  folgt,  kaum  zu  mißdeuten  sind. 
Im  Jahre  1606  erfahren  wir  von  der  erneuten  Weihe  eines  „altare  S.  crucis“ 
durch  den  päpstlichen  Legaten  Coriolanus,  Bischof  von  Ossero  in  Istrien1.  Da 
hier  jedoch  neben  dem  Titel  des  hl.  Kreuzes  als  Nebenpatrone  genau  dieselben 
Heiligen  wiederkehren,  welche  schon  das  Kalendarium  des  15.  Jahrhunderts  für  den 
damaligen  Kreuzaltar  namhaft  macht,  so  kann  es  sich  in  diesem  zweiten  Falle  nicht 
um  die  Errichtung  eines  neuen  Altares,  sondern  nur  um  eine  Rekonziliation  des 
schon  bestehenden  alten  handeln.  Vermutlich  stand  dieselbe  im  Zusammenhang  mit 
der  Entfernung  des  Lettners  unter  dem  Prior  Johann  Kocher2,  womit  ohne  Zweifel 
eine  Veränderung  oder  Verschiebung  in  der  Aufstellung  der  Mensa  verbunden  ge¬ 
wesen  ist,  durch  welche  die  erneute  Konsekration  nach  bestehendem  kirchlichem 
Brauche  unvermeidlich  wurde3. 

Etwas  anderes  ist  es  dagegen  mit  einer  dritten  Altarweihe,  von  der  wir  1699  erfahren. 
In  diesem  Jahre  wurde  gleichzeitig  mit  drei  anderen  Nebenaltären,  von  denen  uns 
zwei  schon  in  der  Geschichte  der  Monis-  und  der  Sebastianskapelle  begegnet  sind, 
ein  Altar  auf  den  Namen  und  zum  Gedächtnis  des  hl.  Kreuzes  und  aller  Leidens¬ 
werkzeuge  des  Herrn  sowie  des  Erzengels  Michael,  aller  Engel  und  der  Heiligen 
Johannes  des  Evangelisten,  Thomas  von  Aquino,  Katharina  von  Siena,  Constantia 
u.  a.  konsekriert4.  Der  neue  Kreuzaltar,  der  hier  in  die  Erscheinung  tritt,  kann,  wie 
wir  uns  schon  früher  überzeugt  haben5,  nirgend  anders  errichtet  worden  sein,  als  in 
der  von  nun  an  nach  ihm  benannten  Kreuzkapelle,  der  alten  „capella  Wynrich 
Monis“.  Möglich,  daß  auch  dieser  neue  Altar,  in  dem,  nach  der  Weiheurkunde  zu 
schließen,  wohl  auch  einige  der  Reliquien  des  alten  Kreuzaltares,  so  die  des  hl.  Kreuzes 
selbst  und  der  hl.  Katharina  von  Siena  eingeschlossen  wurden,  noch  eine  Zeitlang 
mit  der  alten  Retabelwand  des  15.  Jahrhunderts  geschmückt  war.  Jacquin  wenigstens 
gedenkt  in  seiner  nach  der  Mitte  des  18.  Jahrhunderts  niedergeschriebenen  Notiz  der 
mehrerwähnten  Kreuzigungsgruppe  „in  altari  re  eens  confecto“6.  Darnach  darf  man 
wohl  annehmen,  daß  erst  kurz  vorher  der  neue  Kreuzaltar  auch  ein  neues,  natürlich 
nun  dem  modischen  Barockgeschmack  entsprechendes  Tabernakel  erhalten  hat,  wenn 

1  Do.-B.  19,  S.  12.  JC  II  18.  *  Siehe  oben  S.  22.  3  Vgl.  A.  Schmid,  Christi.  Altar,  S.  369,  448. 

4  DC  46;  JC  II,  486;  JCP  II,  Nr.  371.  5  Siehe  oben  S.  34. 

"  JC  I,  294;  1758  wird  der  Altar  des  hl.  Kreuzes  illuminiert  und  vergoldet,  siehe  JC  III,  76. 
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auch  noch  immer  unter  Benutzung  des  schönen  alten  Bildschnitzerwerkes,  von  dem 
leider  keine  Spur  erhalten  geblieben  ist. 


2.  FRAGEN  DER  KÜNSTLERISCHEN  PROVENIENZ 

Daß  die  vier  auf  Goldgrund  gemalten  Szenen  Schongauers  Kupferstichpassion 
entnommen  sind,  hat  schon  Hüsgen  als  Kenner  und  Sammler  alter  graphischer 
Kunst  in  seiner  Beschreibung  der  Klosterkirche  festgestellt.  Allerdings  sind  diese 
Vorbilder  mit  Auswahl  benutzt.  In  der  Geißelung  Christi  ist  die  ganze  Architektur 
des  Hintergrundes,  welche  der  Kupferstich  zeigt,  bis  auf  die  schmale  Wand  an  der 
linken  Seite  geopfert,  auch  vorne  der  am  Boden  liegende  hl.  Rock  weggelassen. 
Ebenso  fehlt  der  architektonische  Hintergrund  aus  der  gestochenen  Passion  in  der 
Dornenkrönung  und  an  Stelle  des  Knaben,  der  dort  in  dem  Ecce  homo  an  der  rechten 
Seite  steht,  ist  hier  ein  geharnischter  Kriegsknecht  getreten.  Nicht  minder  frei  sind 
in  der  Kreuztragung  die  figürlichen  Bestandteile  von  Schongauer  übernommen,  näm¬ 
lich  —  worauf  zuerst  Max  Lehrs  aufmerksam  machte  —  aus  der  entsprechenden 
Szene  der  gestochenen  Passion  (B  16)  Maria,  Johannes  und  der  Scherge  ganz  links 
im  Gegensinne  und  aus  der  großen  Kreuztragung  (B  21)  alle  übrigen  Figuren  unter 
Verzicht  auf  die  Landschaft.  Allein  die  Abhängigkeit  von  dem  genannten  Meister, 
die  außerdem  noch  eine  fünfte  Tafel,  Christus  vor  dem  Hohenpriester,  mit  jenen 
vier  ersten  teilt,  ist  im  ganzen  doch  sowohl  in  Komposition  als  in  Charakterdar¬ 
stellung  eine  durchaus  unmittelbare. 

Die  sämtlichen  acht  Tafeln  sind  denn  auch  von  jeher  mit  Schongauers  Namen 
in  Verbindung  gebracht  worden,  ja  sie  sind,  wo  nicht  ihm  selbst,  so  doch  seiner  Werk¬ 
stätte  in  älterer  und  neuerer  Zeit  unbedenklich  zugewiesen  worden.  Es  wäre  zweck¬ 
los,  alle  Namen  der  Autoren  aufzuzählen,  die  daran  beteiligt  sind;  ich  begnüge 
mich  mit  dem  Hinweis  auf  die  Notiz  von  Ludwig  Scheibler  in  seiner  für  die  Kenntnis: 
von  Schongauers  Kunst  im  allgemeinen  grundlegenden  Abhandlung  über  Schon¬ 
gauer  und  den  Meister  des  Bartholomäus  im  Repertorium  für  Kunstwissenschaft, 
wo  die  acht  Frankfurter  Bilder  der  Schule  Schongauers  eingereiht  sind1.  Aber  geben 
uns  die  Malereien  wirklich  ein  Recht,  sie  mit  dem  Namen  dieses  Meisters  in  so 
nahe  Verbindung  zu  bringen?  Die  Versuchung  dazu  liegt  im  Hinblick  auf  die  bei 
den  Stichen  gemachten  Anleihen  gewiß  nicht  fern,  allein  für  die  von  uns  auf¬ 
gestellte  Frage  sind  diese  Argumente  doch  nicht  entscheidend.  Sie  kann  nur  nach 
den  Merkmalen  des  Stiles  beantwortet  werden,  welche  die  Tafeln  an  sich  selbst 
aufweisen.  Je  aufmerksamer  man  aber  diese  nachprüft,  um  so  sichtbarer  rücken  sie 
von  Schongauer  ab.  Und  zwar  nicht  nur  die  vier  Bilder  der  Außenseiten,  die  über¬ 
haupt  von  einem  herzlich  schwachen  Künstler  herrühren,  sondern  auch  die  der 
Innenseiten,  die  durchaus  ein  mit  Verständnis  begabtes  Auge  und  eine  geübte  Hand 
verraten.  Die  kühl  und  bunt  gehaltene  Malerei  entbehrt  des  warmen  und  weichen, 
aus  niederländischer  Technik  abgeleiteten  Gesamttons,  den  der  wahre  Schongauer 
nie  verleugnet,  aber  auch  die  formelle  Behandlung  der  gewohnheitsmäßig  wieder¬ 
kehrenden  Typen  zeigt  ein  anderes  Bild.  Die  herbe,  auf  magere,  scharf  umrissene 
Bildung  von  Kopf  und  Gliedern  dringende  zeichnerische  Behandlungsweise  Schon- 


1  a.  a.  O.  VII,  1884,  S.  49,  Anm.  15. 
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gauers  ist  durch  weiche,  fleischige  Körperformen  ersetzt,  auch  die  Proportionen 
sind  verändert,  die  Figuren  erscheinen  kürzer  und  gedrungener  als  dort,  und  ein 
vergnüglich  kleinbürgerlicher  Zug  ist  in  den  Gesichtszügen  an  die  Stelle  des  bitteren 
Ernstes  getreten,  mit  welchem  Schongauer  dieselbe  Aufgabe  gegenständlich  zu 
durchdringen  gesucht  hat.  Aber  diese  Kopftypen  sind  doch  nichts  weniger  als  frei 
erfunden.  Wer  sich  nur  etwas  mit  der  Kunst  am  Oberrhein  beschäftigt  hat,  kennt 
diese  breitgestirnten,  bald  stumpf-  bald  hakennasigen  Gesichter,  als  eine  Liebhaberei 
des  Hausbuchmeisters,  dessen  Werkstattgebräuchen  im  übrigen  auch  die  etwas 
untersetzten  Figuren  angehören.  Wir  finden  beide  Besonderheiten  mit  besonderer 
Prägnanz  in  den  Mainzer  Zyklen  des  Marienlebens  und  der  Sebastianslegende  wieder. 

Und  kurz  und  gut,  der  Autor  unserer  Tafeln  gehört  zu  der  Gruppe  der  ent¬ 
fernteren  Anverwandten  des  unbekannten  großen  Meisters,  in  dessen  Gefolgschaft 
wir  bereits  die  Urheber  des  Monis-  und  des  Sebastiansaltares  einweisen  konnten, 
ein  neuer  Zeuge  für  die  weite  Ausbreitung  von  dessen  Einfluß  am  Main  und  Mittel¬ 
rhein,  über  die  wir  uns  bereits  bei  Gelegenheit  des  Altares  der  Moniskapelle  ge¬ 
bührend  ausgesprochen  haben. 

Muß  Schongauers  Name  unter  diesen  Umständen,  soweit  es  auf  die  Bestimmung 
der  ausführenden  Hände  ankommt,  gestrichen  werden,  so  ist  die  Erinnerung,  die 
unsere  Bilder  an  ihn  wecken,  doch  nicht  ohne  symptomatische  Bedeutung.  Einerlei 
wo  man  sich  die  Tafeln  angefertigt  denken  mag,  in  Frankfurt  oder  an  einem  anderen, 
vielleicht  nicht  allzuweit  davon  gelegenen  Orte  der  Rheinebene,  es  zeigt  sich,  wie 
dem  Hausbuchmeister,  dem  ohne  Zweifel  die  am  weitesten  gehende  Einwirkung 
auf  die  örtlichen  Betriebe  in  diesen  Gegenden  zuerkannt  werden  muß,  ein  geistiger 
Nebenbuhler  in  der  Person  des  stammverwandten  Kolmarer  Schulhauptes  erwächst, 
wofür  wieder  unter  den  Bilderschätzen  des  Frankfurter  Klosters  noch  einige 
charakteristische  Beispiele  mehr  vorhanden  sind,  von  denen  in  einem  späteren 
Zusammenhang  zu  handeln  sein  wird l. 

* 

1  Siehe  die  Votivgemälde  der  Familien  von  Breidenbach  (XIV)  und  von  Hynsperg  (XV). 
Weitere  Belege  für  dieselbe  Erscheinung  aus  benachbarten  Gebieten  im  Hessischen  Landesmuseum 
in  Darmstadt,  vgl.  dazu  in  dem  Verzeichnis  der  Gemälde  von  F.  Back  (1914)  die  Bemerkungen  zu 
Nr.  10,  1 1,  i4ff.,  17 Aff. 
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ALTARVORSATZ 

HEIDELBERG.  STÄDTISCHE  SAMMLUNGEN 

DIE  TAFEL  zerfällt  in  drei  aneinandergereihte  Darstellungen  zur  Verherrlichung 
der  Rosenkranzandacht:  in  der  Mitte  auf  Goldgrund  die  Krönung  Marke  durch 
Gottvater  und  Christus,  zu  den  Seiten  links  die  Geschichte  eines  Ordensmannes, 
der  durch  das  Abbeten  des  Rosenkranzes  den  Nachstellungen  zweier  Räuber  ent¬ 
geht,  rechts  ein  Dominikanerheiliger,  der  von  der  Kanzel  herab  einem  Laien  den 
Rosenkranz  erklärt. 

Die  drei  Bilder  sind  durch  drei  ineinander  verschlungene  ovale  Rosenkränze  ein¬ 
gefaßt,  die  durch  symbolische  Farben  unterschieden  und  mit  je  fünf  tellerförmigen 
Scheiben  belegt  sind.  Die  Scheiben  enthalten  drei  Bilderreihen  zur  Erläuterung  der 
glorreichen,  der  freudenreichen  und  der  schmerzhaften  Geheimnisse  des  Rosen¬ 
kranzes,  deren  Gegenstände  sich  wie  folgt  verteilen.  In  der  Mitte  in  einem  Kranz 
von  goldenen  Rosen  die  glorreichen  Geheimnisse,  Auferstehung  und  Himmelfahrt 
Christi,  Pfingstwunder  und  Aufnahme  Marias  in  den  Himmel;  das  fünfte  der  Ge¬ 
heimnisse  bildet  die  in  dem  Mittelbilde  (siehe  oben)  dargestellte  Krönung  Mariae, 
dagegen  enthält  das  fünfte  Rundfeld  oben  in  der  Mitte  statt  dessen  das  aus  I,  H  und 
S  zusammengesetzte  Christusmonogramm.  Links  von  weißen  Rosen  umgeben  die 
freudenreichen  Geheimnisse:  Verkündigung  und  Heimsuchung  Mariae,  Geburt  und 
Darstellung  Christi  und  das  Wiederfinden  des  Jesusknaben  im  Tempel.  Rechts  in 
rotem  Kranze  die  schmerzhaften  Geheimnisse:  Christi  Gebet  am  Ölberg,  Geißelung, 
Dornenkrönung,  Kreuzigung  und  Grablegung.  Oben  und  unten  in  den  zwischen  den 
Kränzen  entstehenden  Zwickeln  je  vier  weißgekleidete  Engel  auf  dunkelblauem 
Grunde. 

Tannenholz:  h.  0,81  m,  br.  1,85  m.  Angekauft  1879.  Kat.  Nr.  370.  —  Tafel  XVI. 

Den  Fragmenten  von  Altarwerken,  die  wir  in  den  vorhergehenden  Abschnitten 
behandelt  haben,  schließen  wir  ein  kirchliches  Mobiliarstück  an,  das  zwar 
nicht  Bestandteil  eines  Altaraufsatzes  gewesen,  das  aber  doch  unter  die  allgemeine 
Kategorie  des  Altarschmuckes  einzureihen  ist,  das  Antependium  des  Marienaltares. 

Das  als  Gattungstypus  wie  als  Kunstwerk  gleich  beachtenswerte  Stück  stammt 
aus  dem  Besitz  eines  Grafen  Karl  von  Graimberg,  eines  begabten  Dilettanten  und 
Kunstfreundes,  der  sich  im  Anfang  des  vorigen  Jahrhunderts,  in  der  Zeit  der  werden¬ 
den  Romantik,  um  die  Erhaltung  der  Ruinen  des  Heidelberger  Schlosses  verdient 
gemacht  hat  und  dessen  Kunst-  und  Altertumsammlungen  im  Jahre  1879  durch  Kauf 
in  das  Eigentum  der  Stadt  Heidelberg  übergegangen  sind.  Von  dem  Werke  ist  vor¬ 
dem  in  Fachkreisen  nur  wenig  die  Rede  gewesen,  es  fand  erst  größere  Beachtung, 
nachdem  W.  K.  Zülch  darauf  aufmerksam  gemacht  hatte,  daß  Jacquin  unter  einer 
Anzahl  von  Gemälden,  die  zu  seiner  Zeit  im  Chor  der  Frankfurter  Klosterkirche 
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aufgestellt  waren,  ein  Antependium  beschreibt,  welches  augenscheinlich  dieselben 
Darstellungsgegenstände  wie  das  in  Heidelberg  vorhandene  aufzeigte  L 

Damit  war  freilich  noch  nicht  gesagt,  daß  dieses  letzte  mit  dem  von  Jacquin  er¬ 
wähnten  identisch  sein  müßte.  Es  konnten  ja  dieselben,  in  Dominikanerkreisen  auch 
sonst,  wie  sich  alsbald  zeigen  wird,  geläufigen  Gegenstände  von  verschiedenen  Künst¬ 
lern  und  an  verschiedenen  Orten  zu  derselben  oder  zu  einer  anderen  Zeit  zur  Dar¬ 
stellung  gebracht  worden  sein.  Daß  wir  in  Wirklichkeit  in  der  Heidelberger  Tafel  das 
Antependium  der  Jacquinschen  Chronik  wiedererkennen  dürfen,  dafür  bürgt  uns  erst 
ein  weiteres  Argument,  das  zwar  von  rein  äußerlicher  Natur,  aber  von  überzeugender 
Beweiskraft  ist.  Es  liegt  in  dem  Umstand,  daß  die  schwarz  gestrichene  tannene 
Rahmenleiste,  welche  das  Bild  umgibt,  mit  genau  demselben  Hobel  geschnitten  ist, 
wie  die  Mehrzahl  der  sicher  aus  dem  Dominikanerkloster  stammenden  Gemälde,  die 
sich  heute  in  den  Museen  der  Stadt  Frankfurt  befinden.  Es  ist  nur  ein  un¬ 
bedeutender  Unterschied  in  der  äußeren  Zurichtung  vorhanden,  insofern  an  dem 
Heidelberger  Rahmen  das  Stäbchen  auf  der  inneren  Seite  nicht  wie  in  Frankfurt 
alte  Vergoldung,  sondern  einen  jüngeren  gelben  Ölfarbenanstrich  aufweist.  Natür¬ 
lich  stammt  der  Rahmen,  so  wenig  wie  die  in  Frankfurt,  aus  der  Zeit  des  Gemäldes 
selbst.  Vielmehr  ist  er  wie  jene  um  die  Mitte  des  1 8.  Jahrhunderts  angefertigt  worden, 
als  man  daran  ging,  die  besten  der  aus  alter  Zeit  überkommenen  Tafelbilder  in 
Kirche  und  Kloster  zum  Schmuck  der  Wände  auszuteilen2.  Ohne  Zweifel  ist  das 
Heidelberger  Antependium  nach  der  Säkularisation  des  Konventes  mit  den  anderen 
damals  als  minder  wertvoll  ausgereihten  Gemälden  zum  Verkauf  und  so  in  die  Hände 
seines  früheren  Besitzers  gelangt. 


i.  GEGENSTÄNDLICHES 


ehen  wir  näher  auf  Inhalt  und  Ausführung  des  Malwerkes  ein,  so  werden  zu- 


V_J  nächst  die  an  der  Seite  rechts  und  links  befindlichen  Darstellungsgegenstände 
als  solche  unsere  Aufmerksamkeit  beanspruchen.  Sie  gehören  nicht  dem  herkömm¬ 
lichen  Bilderkreise  an,  den  wir  als  Allgemeinbesitz  der  christlichen  Kunst  und  Kirche 
anzusehen  gewohnt  sind,  vielmehr  sind  sie  dem  besonderen  Gedanken-  und  Wir¬ 
kungsbereiche  des  Predigerordens  entnommen.  Ich  danke  es  der  gütigen  Beratung 
des  Herrn  P.  Hieronymus  Wilms  O.  P.  in  Düsseldorf,  wenn  ich  in  der  Lage  bin, 
eine  Erläuterung  derselben  von  kompetentester  Seite  in  dem  hier  zunächst  folgen¬ 
den  Abschnitt  mitzuteilen. 

Das  rechts  befindliche  Bild  zeigt  einen  hl.  Dominikanerpater,  der  von  der  Kanzel 
herab  einem  vornehmen  Laien  den  Rosenkranz  erklärt.  Der  Hund,  der  auf  der 
rechten  Seite  sichtbar  ist,  das  übliche  Attribut  des  hl.  Dominicus,  dürfte  in  dem 
Prediger  den  Ordensstifter  selbst  vermuten  lassen,  obwohl  dieser  sonst  nicht  mit 
der  Doktormütze  wie  hier,  sondern  mit  einem  Stern  auf  der  Stirn  oder  über  dem 
Haupte  abgebildet  wird.  In  dem  vor  der  Kanzel  stehenden  Kirchgänger,  der  auf¬ 
merksam  die  Perlen  des  Rosenkranzes,  welche  jener  ihm  vorweist,  an  den  Fingern 
nachzählt,  hat  eine  ältere  Meinung  die  Porträtgestalt  des  Pfalzgrafen  Friedrich 
des  Siegreichen,  des  Gründers  des  Heidelberger  Dominikanerklosters,  erkennen 

’Repertorium  XXXVIII,  1916,  S.  158;  JC  I,  295.  2  Siehe  oben  S.  41  ff. 
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wollen1.  Nach  der  Zurückführung  der  Tafel  auf  ihren  wahren  Ursprungsort  er¬ 
übrigt  sich  diese  Hypothese  von  selbst. 

In  dem  Bilde  links  ist  eine  Legende  dargestellt,  deren  sich  die  Prediger  bedienten, 
um  dem  Volke  die  Benennung  des  Rosenkranzes  deutlich  zu  machen,  und  die 
folgendermaßen  lautet:  Ein  Jüngling  hatte  die  Gewohnheit,  alle  Tage  aus  Rosen 
oder  sonstigen  Blumen  einen  Kranz  zu  flechten  und  damit  das  Bild  der  Mutter 
Gottes  zu  schmücken.  Fromme  Neigung  bewog  ihn  mit  der  Zeit,  in  ein  Kloster 
einzutreten,  und  er  gedachte  da  seine  Übung  fortzusetzen,  allein  der  Obere  verbot 
es  ihm.  Voll  Kummers  wandte  er  sich  an  einen  alten  Pater,  der  ihm  den  Rat  er¬ 
teilte,  der  Jungfrau  einen  geistlichen  Rosenkranz  zu  winden,  indem  er  fünfzig  Ave 
und  fünf  Paternoster  bete.  Das  machte  er  sich  von  da  an  zur  täglichen  Gewohnheit. 

Nun  begab  es  sich  einmal,  daß  er  in  Geschäften  seines  Klosters  über  Land  ge¬ 
schickt  wurde,  wobei  ihn  der  Weg  durch  einen  wilden  Wald  führte.  Da  fiel  ihm 
ein,  daß  er  an  diesem  Tage  seinen  Rosenkranz  noch  nicht  gesprochen,  und  alsobald 
kniete  er  nieder  und  betete.  Es  geschah  aber  nach  dem  Willen  der  göttlichen  Vor- 
hersehung,  daß  sich  in  seiner  Nähe  zwei  Räuber  auf  hielten;  sie  sollten  Zeugen  des 
lieblichsten  Schauspiels  werden.  Denn  siehe,  bei  dem  Beter  stand  die  heilige 
Jungfrau,  die  für  jedes  Ave,  das  er  sprach,  eine  Rose  von  seinen  Lippen  nahm. 
Aus  den  Rosen  wand  sie  einen  Kranz,  den  setzte  sie  sich  aufs  Haupt;  alsdann  ver¬ 
schwand  sie,  gen  Himmel  schwebend,  vor  ihren  Blicken.  Von  Staunen  ergriffen 
traten  die  Räuber  herzu  und  fragten  den  Ordensmann,  was  er  gebetet  habe,  und 
er  erzählte  ihnen  seine  ganze  Geschichte.  Die  Gesellen  aber  gingen  in  sich,  sagten 
von  Stund  an  ihrem  bisherigen  Leben  ab  und  fleißigten  sich,  den  Rosenkranz  zu 
beten  und  andere  Leute  beten  zu  lehren. 

Die  Legende  steht  in  einem  selten  gewordenen  Buche  des  Dominikaners  Marcus 
von  Weida  „Der  Spiegel  hochloblicher  Bruderschafft  des  Rosenkrantz  Marie“ 
usw.  gedruckt  zu  Leipzig  durch  Melchior  Lotter  1515,  fol.  4er  u.  v,  41  r,  ebenda 
auch  fol.  36  v  eine  Abbildung  derselben  Szene  wie  auf  dem  Altarvorsatz  in  einem 
Holzschnitt  von  der  Hand  eines  Meisters  HS,  der  das  ganze  Buch  illustriert  und 
den  letzten  der  von  ihm  gezeichneten  Stöcke  mit  seinem  Monogramm  versehen 
hat2.  Als  Gewährsmann  für  seine  Erzählung  nennt  der  Verfasser  einen  älteren 
Ordensgenossen  Michael  de  Insulis3,  der  sie  selbst  einem  Buche,  das  den  Trierer 
Karthäusern  gehörte,  entnommen  haben  will. 

Genau  dem  Text  entsprechend  zeigt  das  Heidelberger,  einst  Frankfurter  Bild  den 
knieenden  Religiösen,  dahinter  links  sein  Reisepferd  und  in  einiger  Entfernung,  durch 
Strauchwerk  halb  verdeckt,  die  Wegelagerer,  rechts  Maria,  die  eine  von  dem  Mund 
des  Betenden  gepflückte  Rose  in  der  rechten,  den  unvollendeten  Kranz  in  ihrer  linken 

1  Erklärendes  Verzeichnis  der  Städtischen  Kunst-  und  Altertümersammlung  usw.  von  Albert  Mays, 
3.  Aufl.,  Heidelberg  1892,  Nr.  370.  Vgl.  auch  Alfred  Lehmann,  Das  Bildnis  bei  den  altdeutschen 
Meistern  bis  auf  Dürer,  Leipzig  1900,  S.  125L 

2  Über  den  zwischen  1513  und  1530  sowohl  in  Leipzig  als  in  Augsburg  nachweisbaren  Zeichner 
vgl.  Naglers  Monogrammisten  III,  S.  585,  Nr.  1449  und  Dodgson,  Catalogue  of  early  german  and 
flemish  woodcuts  II,  S.  193.  Unter  den  hier  genannten,  von  dem  Meister  illustrierten  Büchern  ist  das 
oben  erwähnte  nicht  aufgeführt. 

3  Lebte  um  1340,  siehe  Quetif-Echard,  Scriptores  ordinis  Praedicatorum  I,  596b.  Seine  Schrift 
„Quodlibetum“,  die  Marcus  von  Weida  als  Quelle  anführt,  fehlt  in  dem  dort  mitgeteilten  Verzeichnis 
seiner  Werke  (Wilms). 
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Hand  hält.  Den  Ordensmann  hat  Jacquin,  offenbar  durch  die  Barttracht,  das  braune 
Skapulier  und  den  gleichfarbigen  Mantel  bestimmt,  als  Zisterzienser-Laienbruder  be¬ 
zeichnet.  Die  Erzählung  teilt  ihn  keinem  besonderen  Orden  zu. 


2.  STILCHARAKTER  UND  ENTSTEHUNGSZEIT 

Die  Malerei  zeigt  oberrheinisches  Stilgepräge,  was  nicht  hindert,  daß  sie  ein¬ 
heimischen,  Frankfurtischen  Ursprungs  sein  kann.  Wir  lernten  ja  bereits  mehrere 
Fälle  kennen  und  werden  deren  späterhin  noch  einige  festzustellen  haben,  in  denen 
sich  die  lokale  Kunstpflege  Frankfurts  gegen  Ende  des  15.  und  im  Beginn  des 
16.  Jahrhunderts  abhängig  von  den  weiter  südlich  im  Flußgebiet  des  Rheins  ge¬ 
legenen  Kunststätten  zeigt.  Konstanz  oder  Kolmar  sind  die  in  erster  Linie  zu  nennen¬ 
den  Schulen,  auf  deren  Handwerksüberlieferung  auch  das  Können  des  Meisters 
ruht,  der  das  hier  in  Rede  stehende  Werk  geschaffen  hat;  seine  kräftige,  tief  und 
warm,  jedoch  nicht  bunt  gehaltene  Farbengebung,  seine  fleißig  konturierende  zeichne¬ 
rische  Behandlungsweise  deuten  beide  gleichermaßen  nach  dieser  Richtung. 

Bestimmtere  Anhaltspunkte  lassen  sich  in  der  Datierungsfrage  gewinnen.  Dem 
letzten  Viertel  des  15.  Jahrhunderts  gehört  der  der  Geschmacksbildung  der  spätesten 
Gotik  folgende  Gewandstil  der  Figuren,  demselben  Zeitraum  auch  ihre  Bekleidung 
an,  soweit  sie  modische  Bestandteile  aufweist:  Schaller,  Plattenharnische  und  Tuch¬ 
hosen  der  Gewappneten  nicht  minder  wie  die  bis  zu  den  Knöcheln  hinabreichende 
Schaube  des  Mannes  in  der  Kirche.  Noch  weiter  führt  in  der  Begränzung  des  Zeit¬ 
abschnittes,  innerhalb  dessen  wir  uns  die  Entstehung  der  Tafel  zu  denken  haben, 
ein  Blick  auf  die  Dreizahl  der  Hauptdarstellungsgegenstände,  die  sie  enthält.  Ganz 
augenscheinlich  ist  diese  zu  Ehren  der  Rosenkranzandacht  ersonnen,  von  deren  Ein¬ 
führung  im  Kloster  uns  Jacquin  des  näheren  unterrichtet. 

Die  Gebetsweise  des  Rosenkranzes,  dessen  Ausbreitung  im  christlichen  Abend¬ 
lande  die  Überlieferung  dem  hl.  Dominicus  zuschreibt,  ist,  nachdem  sie  eine  Zeit¬ 
lang  in  Vergessenheit  geraten  war,  gegen  Ende  des  15.  Jahrhunderts  unter  dem 
wesentlichen  Einfluß  des  Dominikanerordens  erneuert  worden.  Der  Wiederein¬ 
führung  und  Verbreitung  dieser  Andachtsübung  dienten  eigene,  den  Dominikaner¬ 
klöstern  affiliierte  Bruderschaften,  wie  deren  eine  auch  in  Frankfurt  bestand1.  Die 
Gründungszeit  dieser  letzten  liegt  im  Dunkeln,  insofern  es  der  Wortlaut  von  Jac- 
quins  Mitteilung  ungewiß  läßt,  ob  es  sich  bei  dem  von  ihm  erwähnten  Vorgang 
um  eine  völlige  Neuschöpfung,  oder,  was  wahrscheinlicher  ist,  um  die  Neuorgani¬ 
sation  einer  schon  in  früherer  Zeit  vorhanden  gewesenen  Gesellschaft  handelt.  Die 
Reformation  des  Frankfurter  Klosters,  mit  welcher  der  Chronist  die  dortige  Er¬ 
neuerung  des  Rosenkranzes  in  Beziehung  setzt,  fand  im  Jahre  1474  statt;  das  älteste 
Mitgliederverzeichnis,  das  erhalten  ist,  beginnt  im  Jahre  i4862.  Diese  Daten  sind 

MC  I,  230:  Cum  introducta  reformatione  videtur  cum  fervore  novo  confraternitas  ss.  rosarii  Be- 
atae  virginis  Mariae  introducta  sub  priore  Joanne  Wilnauvve.  Koch  (S.  61  Anm.  1)  versteht  diese 
Notiz  wohl  richtig  so,  daß  das  Bestehen  einer  Bruderschaft  schon  in  der  vorhergehenden  Zeit  anzu¬ 
nehmen  ist.  Zur  Geschichte  des  Rosenkranzes  vgl.  a.  Wetzer-Welte  X  2.  A.,  Sp.  1275fr. 

2  Do.-B.  20.  Registrum  fraternitatis  beate  Marie  virginis  et  dicitur  fraternitas  de  rosario  virginis 
Marie  (1486—1635). 
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zwar  noch  immer  unbestimmt  genug,  aber  sie  enthalten  wenigstens  einen  ungefähren 
terminus  a  quo  für  den  gesuchten  Zeitraum. 

Nicht  unerwähnt  soll  in  demselben  Zusammenhang  ein  Merkzeichen  bleiben,  für 
das  wir  zwar  dem  Leser  eine  vollkommen  befriedigende  Deutung  schuldig  bleiben 
müssen,  das  aber  immerhin  als  Grundlage  zu  weiterer  Nachforschung  dienen  mag. 
Im  Mittelbilde  an  der  Stuhlwange  des  Thrones  Christi  findet  sich  in  dem  Stabwerk, 
das  deren  Außenseite  ziert,  genau  in  der  Mitte  ein  Buchstabe  eingefügt,  der  nicht 
anders  denn  als  G  in  spätgotischer  Majuskel  gelesen  werden  kann.  Was  hat  der 
Buchstabe  zu  bedeuten?  Soll  man  darin  ein  Namenszeichen  des  Meisters  erkennen, 
der  die  Tafel  ausgeführt  hat?  Ich  halte  das  doch  für  wenig  wahrscheinlich,  wenigstens 
ist  mir  keine  Künstlersignatur  aus  dieser  Zeit  von  gleich  geheimnisvoll  versteckter 
Art  bekannt.  Eher  könnte  ich  nach  Analogie  von  anderen  Vorgängen,  wo  an  Ge¬ 
wändern  oder  Schmuckgegenständen  der  Name  eines  Donators  oder  auf  Bildnissen 
der  Name  des  Dargestellten  durch  seine  Anfangsbuchstaben  ausgedrückt  erscheint, 
dem  Gedanken  Raum  geben,  daß  sich  der  Name  eines  Stifters  hinter  dem  rätsel¬ 
haften  Schriftzeichen  verbirgt.  Es  verdient  unter  diesen  Umständen  Beachtung, 
daß  ein  G  von  ganz  derselben  Form,  wie  es  hier  im  Bilde  Verwendung  gefunden 
hat,  mit  einem  senkrechten  Kreuzstab  verschränkt  —  ursprünglich  wohl  als  Handels¬ 
zeichen  zu  denken  —  auch  in  Wappen  und  Siegel  einer  der  damaligen  Frankfurter 
Optimatenfamilien,  der  Geuch  wiederkehrt1.  Nach  Fichard2  war  das  Haupt  der¬ 
selben  zu  der  Zeit,  in  der  wir  uns  die  Entstehung  der  Tafel  zu  denken  haben, 
Jakob  Geuch,  der  1477  Agnes  Weiß  von  Limpurg  heiratete,  durch  diese  in  die 
Adelsgesellschaft  auf  Alten-Limpurg  gelangte  und  1487  Schöffe  wurde.  Er  starb 
hochbetagt  1523  als  der  letzte  seines  Mannesstammes. 

In  dem  Verzeichnis  der  Rosenkranzbruderschaft,  das  verschiedene  Mitglieder 
aus  den  Geschlechtern  aufführt3,  ist  sein  Name  nicht  enthalten,  nur  eine  Elßbeth 
Geuchin  findet  sich  darin4.  Dagegen  hat  er  nachweislich  zu  den  Predigern  als  Gut¬ 
täter  des  Klosters  in  Beziehung  gestanden:  1489  stiftet  er  „pro  se,  parentibus  et 
germanis  vigilias  et  anniversaria  pro  i1/2  f.  annuis  ad  predicatores“5.  Es  ginge  natürlich 
zu  weit,  auf  Grund  dieser  einen  Notiz  in  ihm  allen  Ernstes  auch  den  Stifter  der  Tafel 
zu  vermuten,  oder  anzunehmen,  was  alsdann  ja  nicht  mehr  fern  läge,  daß  er  in  dem 
Manne  mit  der  Schaube  auf  dem  Bilde  rechts  in  eigener  Person  abgebildet  sei. 
Immerhin  ist  nach  dem,  was  wir  von  ihm  wissen,  eine  solche  Möglichkeit  nicht  von 
der  Hand  zu  weisen,  und  sie  ergäbe  die  einfachste  Lösung  für  die  Deutung  des 
rätselhaften  Buchstaben  G. 

Zweifelhaft  erscheint  mir  endlich,  ob  zwei  zickzackförmig  verlaufende  Linienzüge, 
die  ober-  und  unterhalb  des  G  bemerkbar  sind,  als  Buchstaben  oder  nur  als  orna¬ 
mentales  Beiwerk  anzusehen  sind.  Beides  ist  möglich,  das  letztere  wohl  vorzuziehen, 
da  die  Linienführung  für  eine  wirkliche  Buchstabenschrift  doch  reichlich  ungenau 
ist.  Die  Akten  sind  in  dieser  Frage  noch  nicht  geschlossen.  Vielleicht,  daß  es  der 
augenblicklich  im  Werk  befindlichen  Urkundenforschung  zur  Frankfurter  Kunst¬ 
geschichte  noch  gelingt,  zu  einer  annehmbaren  Lösung  zu  gelangen. 

1  Lersner  1, 1,  Kap.  XXI  Wappen  der  Adelichen  Familien  des  Hauses  Limburg  Nr.  66. 

2  Fasz.  Geuch,  Litt.  C  3. 

3  So  die  Breidenbach,  Heller,  Holzhausen,  Rorbach. 

4  a.  a.  O.  fol.  14  v.  5  Fichard  a.  a.  O. 
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3.  DIE  URSPRÜNGLICHE  BESTIMMUNG  DER  TAFEL 

Mit  um  so  größerer  Zuversicht  läßt  sich  von  der  Verwendung  sprechen,  die 
unserem  Bildwerk  an  Ort  und  Stelle  ursprünglich  gegeben  war.  Bereits 
Jacquin  hat,  wie  wir  sahen,  darin  ein  Antependium  erkannt,  hat  aber  auch  hinzu¬ 
gefügt,  daß  an  gleicher  Stelle  noch  ein  Gegenstück  dazu  vorhanden  war,  das  eben¬ 
falls  drei  aneinandergereihte  Szenen,  die  Kreuzigung  Christi,  das  Opfer  Abrahams 
und  die  Aufrichtung  der  ehernen  Schlange  aufwies.  Diese  zweite  Tafel  ist  ver¬ 
schollen.  Aber  mag  sie  immerhin  für  uns  verloren  sein,  so  bildet  doch  allein  die 
Tatsache,  daß  sie  einst  vorhanden  war,  einen  wertvollen  Ausgangspunkt  weiterer 
Schlußfolgerungen. 

Es  ist  wohl  anzunehmen,  daß  gleich  den  Antependien  auch  die  zugehörigen  Altäre 
einander  als  Gegenstücke  entsprochen  haben.  Und  zwar  lassen  die  beiderseitigen 
Darstellungsgegenstände  darauf  schließen,  daß  jene  Altäre  auf  die  Titel  des  hl. 
Kreuzes  und  der  Jungfrau  Maria  geweiht  waren.  Kreuz-  und  Marienaltar,  paarweise 
angeordnet,  finden  sich  auch  sonst  im  kirchlichen  Gebrauch  nicht  selten  zusammen 
vor.  So  waren  in  der  Frankfurter  Antoniterkirche  ein  „Altäre  S.  Crucis“  und  ein 
„Altäre  Beatae  Mariae“  einander  gegenübergestellt1.  Aber  auch  in  der  Dominikaner¬ 
kirche  waren,  und  zwar  vor  dem  Lettner  zu  beiden  Seiten  von  dessen  Eingangs¬ 
pforte  ein  Kreuzaltar  und  ein  Marienaltar  errichtet,  der  erste  an  der  Evangelien-, 
der  andere  an  der  Epistelseite2.  Beide  waren  1467  geweiht,  und  wir  vermochten 
bereits  als  Überrest  des  Altars  des  hl.  Kreuzes  eine  Reihe  von  acht  Passionsgemälden 
im  Städelschen  Museum  nachzuweisen,  die  als  Flügel  an  dessen  Retabulum  gedient 
haben3.  Es  wäre  somit  ein  nichts  weniger  als  ungereimter  Gedanke,  daß  auch  die 
in  Rede  stehende  Tafel  mit  ihren  Szenen  der  Marienlegende  in  dieser  Altaraus¬ 
stattung  des  Lettners  ihre  Stelle  gehabt  haben  könnte.  Ihn  zu  rechtfertigen  wäre 
die  erste  Bedingung,  daß  in  den  Ausmessungen  der  Schreinstafeln  auf  der  einen,  des 
Antependiums  auf  der  andern  Seite  eine  bestimmte  Korresponsion  stattfände.  Denn 
wir  müssen  doch  wohl  von  der  Voraussetzung  ausgehen,  daß  die  Bestandteile  des 
äußeren  Schmuckes  beider  Altäre  in  ihren  Größenverhältnissen  eine  wenn  auch 
nicht  vollständige,  so  doch  annähernde  Übereinstimmung  aufwiesen,  derart,  daß  der 
Altarvorsatz  des  einen  sich  nicht  nur  zu  der  ihm  zugehörigen,  sondern  auch  zu  der 
gegenüberstehenden  Altartafel  in  einer  angemessenen  Proportion  befand.  Das  ist  nun 
aber  in  der  Tat  der  Fall.  Die  Breite  des  Passionsaltares  hat,  wie  wir  sahen,  bei 
geöffneten  Flügeln  etwa  4  m  betragen,  die  des  Heidelberger  Antependiums  dürfte, 
wenn  man  sich  die  heute  fehlende  erste  Umrahmung  hinzudenkt,  gegen  2  m  aus¬ 
gemacht  haben,  was  für  das  Auge  des  Betrachtenden  ein  durchaus  zusagendes  und 
ebenso  normales  Maßverhältnis  ergäbe. 

Zur  Gewißheit  aber  werden  diese  verschiedenen  Vermutungen  durch  einen  Um¬ 
stand  erhoben,  den  wir  dem  Urkundenschatze  des  Klosters  entnehmen.  Wir  hatten 
schon  bei  der  Besprechung  des  Hochaltares  Veranlassung,  auf  eine  feierliche  Ab¬ 
laßerteilung  Bezug  zu  nehmen,  die  der  Kardinallegat  Raimundus,  ein  besonderer 
Gönner  und  Förderer  der  deutschen  Rosenkranzbruderschaften,  dem  Kloster  im 

1  Zum  Jungensches  Epitaphienbuch  S.  117.  2  Siehe  S.  22.  3  Siehe  den  Altar  des  hl. 

Kreuzes  (IV). 
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Jahre  1502  verlieh1.  In  dem  darüber  ausgestellten  Dokument  vom  16.  Mai  des  ge¬ 
nannten  Jahres  wird  neben  dem  hohen  Altar  eines  Marienaltares  gedacht,  vor 
welchem  zur  Erlangung  jener  Indulgenzen  bestimmte  Andachten  zu  verrichten  sind, 
und  ausdrücklich  wird  dabei  dieser  letzte  als  derjenige  bezeichnet,  vor  welchem 
auch  die  Rosenkranzbruderschaft  des  Klosters  ihre  gemeinsamen  Gebetsübungen 
abzuhalten  pflegte.  Ein  zweiter  der  Jungfrau  Maria  gewidmeter  Altar  hat  neben 
dem  mehrerwähnten  Lettneraltar  —  vom  Hochaltäre  abgesehen  —  in  der  Prediger¬ 
kirche  nicht  bestanden,  es  kann  also  nur  dieser  in  der  Ablaßurkunde  gemeint  sein. 
Damit  hat  aber  auch  die  uns  beschäftigende  Frage  ihre  endgültige  Lösung  gefunden. 
Ein  Altar,  der  in  der  Ehre  der  Jungfrau  Maria  geweiht  und  zugleich  der  Bruder¬ 
schaft  des  Rosenkranzes  für  ihre  besonderen  Verrichtungen  zugewiesen  ist:  welche 
andere  Stätte  könnte  besser  für  einen  Schmuckgegenstand  geeignet  gewesen  sein, 
wie  ihn  die  Heidelberger  Tafel  aufweist,  deren  Bemalung  ja,  mit  den  Marienbildern 
und  den  angeschlossenen  Legendenstoffen,  die  sie  zeigt,  ganz  augenscheinlich  zur 
Glorifikation  des  Rosenkranzes  bestimmt  gewesen  ist?  Es  ist  kein  Zweifel,  wir 
haben  in  ihr  das  Antependium  des  Marienaltares  vor  uns,  der  als  Gegenstück  des 
Kreuzaltares  vor  dem  Lettner  der  Klosterkirche  errichtet  war. 

So  ist  uns  denn  ein  in  zwiefacher  Richtung  merkwürdiges  geschichtliches  Wahr¬ 
zeichen  in  dem  Besitzstück  der  Heidelberger  Sammlung  erhalten.  Als  künstlerische 
Schöpfung  reiht  es  sich  einer  nicht  wenig  umfangreichen  Gruppe  von  Denkmälern  ein, 
die  in  ihrer  Gesamtheit  das  Bild  eines  regen  Kräfteaustausches  zwischen  den  der 
Kunstpflege  offenstehenden  Verkehrsmittelpunkten  des  Rhein-  und  Maingebietes 
ergeben2.  Durch  ihre  Darstellungsgegenstände  aber  beleuchtet  sie  ein  Gebiet  der 
seelsorgerlichen  Praxis,  dem  unter  den  verschiedenen  Formen  der  Betätigung,  welche 
in  dieser  Hinsicht  für  die  christliche  Kirche  des  ausgehenden  Mittelalters  bezeichnend 
sind,  eine  hervorragende  Bedeutung  zukommt. 

1  Siehe  S.  65  und  den  Anhang.  Über  das  Verhältnis  des  Kardinals  zu  den  Rosenkranzbruder¬ 
schaften  vgl.  a.  Marcus  von  Weida  a.  a.  O.  fol.  119  V,  120  r.  u.  v. 

4  Vgl.  unsere  Bemerkungen  zu  den  Abschnitten  II,  III,  IV,  X,  XIV  und  XV  dieses  Buches. 
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2>er  „flkifter  oon  SronPfurt” 

DREITEILIGER  FLÜGELALTAR 

FRANKFURT.  HISTORISCHES  MUSEUM 

MITTELBILD:  Die  hl.  Sippe.  In  der  Mitte  thronend  die  Mutter  Anna  mit  Maria, 
zwischen  beiden  das  Christuskind.  Darüber  die  Halbfigur  Gottvaters  und  die  Taube 
des  hl.  Geistes.  Hinter  den  Wangen  des  Thronsitzes  auf  der  linken  Seite  Joachim,  mit 
der  Hand  an  die  pelzbesetzte  Mütze  greifend,  auf  der  rechten  Joseph,  mit  gefalteten 
Händen.  Im  Vordergründe  die  Stiefschwestern  der  Jungfrau  Maria:  links  Maria 
Kleophas  mit  ihrem  Gatten  Alphaeus  und  ihren  vier  Söhnen  Jakobus  Minor,  Josephus 
Justus,  Simon,  Juda;  rechts  Maria  Salome  mit  ihrem  Gatten  Zebedaeus  und  ihren 
zwei  Söhnen  Johannes  dem  Evangelisten  und  dem  älteren  Jakobus.  Weitere,  nicht 
näher  bestimmbare  Männer,  Frauen  und  Kinder  im  Mittel-  und  Hintergründe. 
Eichenholz;  h.  2,12,  br.  1,26.  Inv.  B.  259.  —  Tafel  XVII. 

LINKER  FLÜGEL.  INNENSEITE:  Mariae  Geburt.  Im  Hintergründe  liegt  die 
hl.  Wöchnerin  im  Bette,  von  einer  Dienerin  gespeist;  links  davon  am  Kamin  die 
Hebamme  mit  dem  neugeborenen  Kinde  auf  dem  Schoß.  Zu  dem  auf  Stufen  er¬ 
höhten  Wochenbette  steigt  im  Mittelgründe  eine  in  klösterliche  Tracht,  weiße  Kopf¬ 
haube  mit  darübergezogenem  schwarzem  Schleiertuch  gekleidete  Frauengestalt  hinan, 
links  vorn  kniet  eine  Wartefrau,  mit  einem  Wäschekorb  beschäftigt.  Die  Darstellung 
ist  von  einem  in  grauer  Steinfarbe  gemalten,  reich  skulpierten  Kielbogen  überdacht, 
oberhalb  dessen,  gleichfalls  in  Nachahmung  von  Steinhauerarbeit,  links  die  Ver¬ 
kündigung  an  Joachim,  rechts  die  Begegnung  an  der  goldenen  Pforte  zu  sehen  sind. 
Material  wie  oben;  h.  2,14,  br.  0,58.  Ursprünglich  mit  den  zwei  folgenden  Bildern  in  einer  Tafel  ver¬ 
bunden.  Inv.  B.  260.  -  Tafel  XVIII. 

LINKER  FLÜGEL.  AUSSENSEITE:  Die  Heiligen  Agnes  und  Lucia,  erstere 
durch  das  Lamm,  das  sie  an  einer  Kette  führt,  letztere  durch  das  Schwert  und  die 
Stichwunde  am  Halse  gekennzeichnet.  Beide  grau  in  grau  gemalt,  jedoch  sind  die 
Haare  blond,  die  Fleischteile  in  natürlicher  Farbe  gehalten.  Der  Hintergrund  zeigt 
dunkelgrüne  Marmorierung.  Auf  dem  gemalten  Sockel  unterhalb  der  Figuren  steht 
in  Kapitalhuchstaben:  S(an)c(/)a.  Agnes.  S(an)c(t)a.  Lvcia. 

Material  wie  oben;  h.  1,013,  br.  0,56.  Vgl.  die  vorhergehende  Anmerkung.  Inv.  B.  262.  —  TafelXIX. 

Die  Heiligen  Martin  von  Tours  und  Valentin,  beide  in  bischöflicher  Kleidung, 
der  erste  trägt  das  Modell  der  Frankfurter  Dominikanerkirche,  auf  welchem  die 
Jahreszahl  1216,  das  Gründungsjahr  des  Ordens  steht,  in  seiner  rechten  Hand,  der 
zweite  ist  durch  den  an  der  Erde  neben  ihm  knienden  Krüppel,  dem  er  ein  Almosen 
reicht,  gekennzeichnet.  Auf  dem  Sockel  unterhalb  in  Kapitalbuchstaben:  S(an)c(/y)s. 
ValeQi.yin^vs').  S(an)c(tv)s.  Mertin(vs'). 

Farbe  und  Material  wie  zuvor;  h.  1,014,  br.  0,56.  Vgl.  die  vorherg.  Anm.  Inv.  B.  263.  —  Tafel  XIX. 

RECHTER  FLÜGEL.  INNENSEITE:  Tod  Marke.  Maria  im  Bette  liegend; 
um  sie  sind  die  Apostel  beschäftigt,  welche  die  Litanei  für  die  Sterbende  beten 
und  die  sonstigen  von  der  Kirche  vorgeschriebenen  Zeremonien  verrichten:  die 
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Sterbekerze  reicht  ihr  Johannes,  Petrus,  mit  der  Albe  bekleidet,  steht  am  Fußende 
des  Bettes,  den  Weihwedel  in  der  Hand,  ein  dritter  Apostel,  der  vor  ihm  kniet,  hält 
ihm  den  Weihkessel  hin.  Oberhalb  der  Gruppe  schwebt  die  Seele  der  Sterbenden, 
von  Engeln  getragen,  aufwärts.  In  Steinfarbe  gemalte  Überdachung  in  Form  eines 
gedrückten  Rundbogens. 

Material  wie  oben;  h.  2,135,  br.  0,58.  Ursprünglich  mit  dem  folgenden  und  einem  entsprechenden, 
heute  fehlenden  Bilde  in  einer  Tafel  verbunden.  Inv.  B.  261.  —  Tafel  XVIII. 

RECHTER  FLÜGEL.  AUSSENSEITE:  Die  Heiligen  Joseph  und  Gregor  der 
Große.  Der  erste  führt  den  auf  einem  Steckenpferde  reitenden  Jesusknaben  an  seiner 
Hand,  der  zweite  ist  im  Pontifikalgewand  mit  dreifacher  Krone  und  Stabkreuz  dar¬ 
gestellt.  Grau  in  grau  wie  B.  262  und  263  gemalt.  Auf  dem  Sockel  unterhalb: 
SQandvs).  Joseph.  IHS.  S^andvs').  Gregori(vs'). 

Material  wie  oben;  h.  1,015,  br.  0,56.  Vgl.  die  vorhergehende  Anmerkung.  Inv.  B.  264.  Tafel  XIX. 


1s  ein  fremder  Gast  steht  unter  den  Altären  der  Frankfurter  Dominikanerkirche 


■Za.  das  große  niederländische  Triptychon,  das  die  von  der  hl.  Sippe  umgebene 
„Anna  Selbdritt“  im  Mittelbilde  und  die  Darstellungen  von  Geburt  und  Tod  der 
Jungfrau  Maria  auf  den  Innenseiten  der  Flügel  zeigt.  Ich  habe  mich  über  den  Maler 
dieses  Werkes  und  die  Beziehungen  zu  Frankfurt,  die  ihm  seinen  Namen  gegeben 
haben,  schon  Vorjahren  in  einem  Aufsatze  der  Zeitschrift  für  christliche  Kunst  und 
ebenso  inzwischen  im  Kataloge  der  Städelschen  Gemäldesammlung1  ausgesprochen, 
und  kann  mich  über  jene  Gegenstände  unter  Berufung  darauf  an  dieser  Stelle  kurz 
fassen,  wenngleich  ich  hinsichtlich  verschiedener  Fragen,  die  namentlich  die  Ent¬ 
stehungsgeschichte  sowie  die  stilistischen  Eigentümlichkeiten  angehen,  nicht  unter¬ 
lassen  kann,  einiges  im  Zusammenhänge  dieses  Buches  Notwendige  oder  Neue  dem 
dort  Gesagten  hinzuzufügen. 


1.  GESCHICHTLICHE  ÜBERSICHT 


Im  Jahre  1492  ist  nach  Angabe  des  Calendariums 2  am  selben  Tage  mit  der  Sebastians¬ 
kapelle  und  durch  denselben  Mainzer  Weihbischof  Heinrich  von  Rübenach  der 
„Altar  bei  der  Kapelle  des  Winrich  Monis“  geweiht  worden,  zu  Ehren  der  hl.  Mutter 
Anna,  der  Heiligen  Agnes,  Cäcilie,  Lucie,  Ottilie,  Martin,  Valentin,  Blasius,  Georg 
und  der  unschuldigen  Kindlein.  Daß  dies  kein  anderer  Altar  sein  kann  als  der,  für 
welchen  einst  das  Retabulum  mit  dem  Hauptbilde  der  Anna  Selbdritt  und  den  ent¬ 
sprechenden  Seitenteilen  bestimmt  gewesen  ist,  hat  bereits  Jacquin  aus  dessen  bild¬ 
lichen  Darstellungen  gefolgert3.  Kleine  Unstimmigkeiten  in  den  Maßen  der  Tafeln 
wie  sie  heute  wahrzunehmen  sind,  kommen  für  die  Zusammensetzung  der  Teile  nicht 
in  Betracht,  da  diese  mit  Ausnahme  des  Mittelbildes  sowohl  an  den  oberen  als  an 
den  unteren  Rändern  in  alter  Zeit  ungleichmäßig  beschnitten  worden  sind.  Das 
Mittelfeld  und  die  Innenseiten  der  Flügel  nahmen,  als  Jacquin  seine  Chronik  schrieb, 
einen  Ehrenplatz  an  der  Nordwand  der  Kirche  ein,  die  grau  in  grau  gemalten  Außen¬ 
seiten  der  Flügel  waren  im  Winterrefektorium  geborgen.  Zu  diesen  gehörten  damals 

1  „Der  Meister  von  Frankfurt“  a.  a.  O.,  X.  Jahrg.,  1897,  Sp.  1  ff.  Katalog  der  Gemäldegalerie  des 
Städelschen  Kunstinstituts,  I.  Abt.,  1900,  S.  201  ff,  Nr.  81.  2  Do.-B.  19,  S.  13.  3  JC  I,  256. 
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auch  die  Bilder  der  hl.  Cäcilie  und  Ottilie1,  deren  Titel  laut  des  Verzeichnisses  mit 
dem  Altar  verknüpft  waren,  die  aber  unter  den  Figuren  der  heute  noch  vor¬ 
handenen  drei,  von  den  Außenseiten  der  Flügel  abgelösten  grauen  Tafeln  fehlen. 
Sie  waren  augenscheinlich  auf  einem  vierten  Bildfelde  gemalt,  das  nach  der 
Säkularisation  des  Klosters  aus  unbekannten  Gründen  von  der  Aufnahme  in  die  zu 
Museumszwecken  bestimmte  Sammlung  von  Kirchenbildern  ausgeschlossen  blieb2. 

Hinsichtlich  der  Auswahl  der  auf  den  erhaltenen  Grisaillen  abgebildeten  Heiligen 
könnte  es  Befremden  erregen,  daß  unter  ihnen,  obwohl  sie  in  ihrer  überwiegenden 
Mehrzahl  den  Angaben  des  Calendariums  entsprechen,  doch  in  zwei  Fällen  eine 
Abweichung  eingetreten  ist.  An  Stelle  der  Märtyrer  Blasius  und  Georg  sind  der  Nähr- 


Die  Heiligen 
Agnes  und  Lucia 


Außenseite 


Die  Heiligen 
Valentinus 
und  Martinus 


Innenseite 

Innenseite 

Die  Geburt  der 

Die  heilige  Sippe 

Der  Tod  der 

Jungfrau  Maria 

Jungfrau  Maria 

Die  Heiligen 
Joseph  und  Gregor 


Außenseite 


Die  Heiligen 
Cäcilia 
und  Ottilia 


Der  bethlehem. 
Kindermord 


Die  Flucht 
nach  Ägypten 


vater  Jesu  sowie  der  Papst  und  Kirchenvater  Gregor  eingesetzt,  die  beide  nicht  zu 
den  Titelheiligen  gehörten3.  Jedoch  kommen,  wie  wir  uns  schon  früher  überzeugt 
haben,  Abweichungen  solcher  Art  auch  sonst  vor,  und  man  braucht  ihnen  kein  be¬ 
sonderes  Gewicht  beizulegen.  Ebenso  fehlen,  worauf  Otto  Lauffer  in  einer  vor 
längeren  Jahren  veröffentlichten  Besprechung  des  Altarwerkes  schon  aufmerksam 
gemacht  hat,  in  der  Reihe  der  Heiligenbilder  die  unschuldigen  Kindlein4,  die  in 
unserer  handschriftlichen  Quelle  unter  den  Nebenpatronen  des  Altares  an  letzter 
Stelle  genannt  sind.  Ihre  Darstellung  würde,  wie  derselbe  Autor  zutreffend  ausführt, 

1  JC  I,  257;  vgl.  auch  Hüsgen,  S.  559.  a  Siehe  dazu  oben  S.  49.  Das  unten  mitgeteilte  Schema 

der  ursprünglichen  Zusammensetzung  der  verschiedenen  Teile  richtet  sich  wie  in  den  entsprechenden 

vorangegangenen  Fällen  nach  dem  Befunde  der  auf  den  Rückseiten  der  Tafeln  sichtbaren  Holz¬ 
fasern  und  Narben.  3  Vgl.  auch  JC  I,  294. 

4  „Zur  Entstehung  des  St.  Annenaltares  aus  der  Dominikanerkirche  zu  Frankfurt  a.  M.“  (Hessen- 
Kunst,  191 1,  S.  14). 
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wenn  sie  neben  den  anderen  Berücksichtigung  gefunden  hätte,  am  wahrscheinlichsten 
unter  dem  Bilde  des  bethlehemitischen  Kindermordes  erfolgt  sein.  Keines  der  in 
Frankfurt  erhalten  gebliebenen  Fragmente  enthält  jedoch  etwas  dem  Ähnliches.  Da¬ 
gegen  ist,  wie  ich  hinzufügen  kann,  ein  Gemälde  dieses  Gegenstandes  von  der  Hand 
unseres  Meisters  nicht  allzuweit  von  Frankfurt  tatsächlich  vorhanden,  und  es  ist 
doch  wohl  ein  mehr  als  zufälliges  Zusammentreffen,  wenn  sich  dieses  nach  Material, 
Maßen  und  Ausführung  so  beschaffen  erweist,  daß  es  ohne  weiteres  als  ein  Bestand¬ 
teil  der  dort  nicht  mehr  vorhandenen,  aber  mit  Sicherheit  vorauszusetzenden  Staffel¬ 
gemälde  unseres  Altares  angesehen  werden  könnte. 

Es  ist  eine  grau  in  grau  gemalte,  nahezu  quadratische  Tafel,  die  mit  einer  zweiten 
ebenso  großen  und  ebenso  behandelten,  welche  die  Flucht  nach  Ägypten  darstellt, 
als  Gegenstück  zusammengehört  und  sich  mit  dieser  heute  in  der  Staatlichen  Ge¬ 
mäldesammlung  in  Stuttgart  befindet  (Abb.  27,  28).  Die  Fleischteile  der  Figuren 
sind  hier  wie  auf  den  Frankfurter  Grisaillen  in  natürlichen  Farben  gemalt,  die  Aus¬ 
führung,  in  naivkomischer,  aber  doch  lebendiger  Charakterdarstellung,  steht  technisch 
ganz  auf  der  Höhe  von  jenen;  beide  Tafeln,  aneinandergestoßen,  passen  sich  den 
Ausmessungen  des  Frankfurter  Altares  in  durchaus  konformen  und  gefällig  wirken¬ 
den  Verhältnissen  an,  wie  auch  das  nebenstehende,  genau  den  Maßen  der  Originale 
folgende  Schema  erkennen  läßt.  Die  Herkunft  beider  Bilder  läßt  sich  allerdings 
nicht  weiter  als  bis  in  die  vierziger  Jahre  des  vorigen  Jahrhunderts  zurückverfolgen1. 
Indes,  da  sich  alle  sonstigen  Umstände  in  so  bemerkenswerter  Übereinstimmung 
zusammenfügen,  werden  wir  bis  auf  weiteres  die  Vermutung  nicht  von  der  Hand 
weisen  können,  daß  beide  Tafeln  in  der  Tat  von  dem  ehemaligen  Sockel  des  Frank¬ 
furter  Altarwerkes  herrühren.  Diesen  letzten  wird  man  sich  dann  wohl  am  richtigsten 
als  eine  mit  beweglichen  Flügeln  versehene  Predella  zu  denken  haben,  deren 
Außenseiten  von  eben  jenen  Darstellungen  des  Kindermordes  und  der  Flucht  nach 
Ägypten  eingenommen  wurden. 

Hat  sich  Jacquin  in  der  Frage  der  Identifizierung  des  Altaraufsatzes  und  der  Zu¬ 
sammensetzung  seiner  Teile  auf  dem  richtigen  Wege  befunden,  so  war  er  da¬ 
gegen  weniger  gut  beraten  bei  dem  Versuche,  die  ursprüngliche  Lage  des  Altares  in 
der  Kirche  zu  bestimmen.  Er  ging  dabei  von  der  Annahme  aus,  daß  die  Kapelle, 
die  zu  seiner  Zeit  nach  der  hl.  Anna  benannt  war,  ihren  Namen  von  jenem  Altar 
erhalten  habe,  der  im  Jahre  1492  zu  Ehren  dieser  Heiligen  geweiht  wurde2,  und 
schloß  dann  rückwärtsgehend  weiter,  daß  in  oder  neben  dieser  Kapelle  auch  der 
Standort  des  Altares  gewesen  sein  müsse.  Darin  bestärkte  ihn  der  Glaube,  daß  das 

1  Erworben  1899  aus  Berner  Privatbesitz,  siehe  K.  Lange,  Verzeichnis  der  Gemäldesammlung  im 
Kgl.  Museum  der  bildenden  Künste  zu  Stuttgart,  2.  Auf!.,  1907,  S.  92.  Die  Flucht  nach  Ägypten, 
Nr.  1 1 5,  h.  0,537,  br.  0,545,  der  bethlehemitische  Kindermord,  Nr.  116,  h.  0,537,  br.  0,548,  beide  aut 
Eichenholz.  Früher  in  Regensburg  im  Besitz  des  Kunstfreundes  und  Sammlers  Kränner,  siehe  Waagen, 
Kunstwerke  und  Künstler  in  Deutschland,  II,  1845,  S.  130.  In  Regensburg  hat  Karl  von  Dalberg,  der 
ehemalige  Fürstprimas  und  Großherzog  von  Frankfurt,  nachdem  seine  politische  Laufbahn  beendigt 
war,  1817  als  Erzbischof  sein  Leben  beschlossen.  Es  ist  eine  naheliegende,  obschon  auf  keine  Weise 
sonst  beglaubigte  Annahme,  daß  die  beiden  Tafeln  aus  seinem  Nachlaß  in  die  Krännersche  Sammlung 
gelangt  sein  könnten.  Mit  dem  Verfasser  gleichzeitig  ist  auch  Max  J.  Friedländer  auf  den  Gedanken 
gekommen,  daß  die  beiden  Stuttgarter  Tafeln  zu  dem  Annenaltar  der  Dominikanerkirche  gehören 
könnten,  siehe  JPKS  XXXVIII,  1917,  S.  142,  Nr.  3.  2  JC  I,  255. 

Weizsäcker,  Dominikanerkloster 
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Familienheiligtum  der  Monis,  auf  das  sich  das  Altarverzeichnis  bezieht,  ein  und  das¬ 
selbe  gewesen  sei,  wie  die  Annenkapelle  des  18.  Jahrhunderts1.  Allein  eben  hierin 
irrte  er.  Wir  sind  uns  ja  schon  im  Zusammenhang  der  Baugeschichte  der  Kirche 
über  die  Lage  der  Kapelle  und  die  verschiedenen  Namenbezeichnungen,  die  sie 
nacheinander  führte,  klar  geworden.  Darnach  war  die  spätere  Kapelle  der  Mutter 
Anna  nicht  mit  der  der  Monis,  sondern  mit  der  sogenannten  „Beckerkapelle“  iden¬ 
tisch,  ihren  Namen  aber  hat  sie  sicherlich  nicht  früher  als  nach  der  Errichtung  eines 
neuen  Annenaltares  erhalten,  dessen  Konsekration,  wie  wir  sahen,  im  Jahre  1699  statt¬ 
fand2.  Ob  dieser  neue  in  irgendeinem  nachweisbaren  Zusammenhänge  mit  dem  alten 
Altäre  gestanden  hat,  bleibt  dahingestellt.  Jedenfalls  aber  sind  die  an  die  damalige  Be¬ 
nennung  der  Kapelle  geknüpften  Vermutungen  Jacquins  nicht  aufrecht  zu  erhalten. 

Es  wird  uns  nichtsdestoweniger  an  der  Hand  unserer  eigenen  Feststellungen  nicht 
allzu  schwer  fallen,  die  wahre  Lage  des  Altares,  für  den  unser  Retabulum  bestimmt 
war,  zu  ermitteln.  Wir  wissen  jetzt,  daß  in  der  Reihe  der  dem  südlichen  Seitenschiff 
der  Kirche  angegliederten  Kapellen  die  der  Monis  die  zweite,  von  Osten  her  ge¬ 
rechnet  war,  und  wenn  das  Calendarium  den  älteren  Annenaltar  als  „altare  prope 
capellam  Wynrich  Monis“  bezeichnet,  so  kann  dieser  nur  entweder  an  dem  schmalen 
Freipfeiler  gestanden  haben,  der  von  der  alten  Kirchenmauer  zwischen  den  beiden, 
den  Zugang  zur  Kapelle  vermittelnden  Durchbrechungen  übriggeblieben  war,  oder 
aber,  was  wahrscheinlicher  ist,  an  einem  der  zum  Langhause  der  Kirche  gehörigen 
Rundpfeiler,  die  der  Kapelle  am  nächten  standen,  mit  der  üblichen  Orientierung 
nach  Osten3.  Es  würden  dafür,  von  Westen  nach  Osten  gezählt,  der  dritte,  vierte 
oder  fünfte  Pfeiler  in  Betracht  kommen. 

on  der  Person  des  Meisters,  der  die  Malereien  des  Altares  ausführte,  wie  von 


V  seiner  Herkunft  findet  sich  in  den  archivalischen  Quellen  keine  Spur.  Wir 
müssen  uns,  was  diese  Fragepunkte  anlangt,  an  die  Schlußfolgerungen  halten,  die 
von  der  bisherigen  Forschung  im  Wege  der  Stilkritik  aus  der  Gesamtheit  seiner 
nicht  eben  selten  vorkommenden  Werke  gezogen  worden  sind.  Vortrag  und  Tech¬ 
nik  lassen  an  der  niederländischen  Schulung  des  Künstlers  keinen  Zweifel  auf- 
kommen,  und  so  ist  denn  auch  seine  Abstammung  vom  Niederrhein  oder  aus  den 
Niederlanden  eine  heute  allgemein  anerkannte  Tatsache.  Die  einst  durch  Passavant 
vertretene  Ansicht4,  als  hätten  wir  in  ihm  einen  in  Frankfurter  Urkunden  zu  ver¬ 
schiedenen  Malen  zwischen  1448  und  1499  erwähnten  einheimischen  Meister  Kon- 
rad  Fyoll  zu  erkennen,  darf  als  endgültig  beseitigt  gelten5.  Für  den  Gedanken,  den 
Künstler  der  Antwerpner  Schule,  und  zwar  dem  engeren  Umkreise  der  von  Quin¬ 
ten  Massys  beeinflußten  oder  mit  ihm  gleichstrebenden  Meister  zuzuweisen,  bin  ich 
seinerzeit  nach  dem  Vorgänge  von  Karl  Justi 6  in  dem  erwähnten  älteren  Aufsatze 

1  JC  I,  248,  255L  2  Siehe  oben,  S.  33. 

3  Für  die  letzte  Annahme  spräche  der  Umstand,  daß  der  Altar  mit  Rahmen  bei  geöffneten  Flügeln 
etwa  2,70  m,  der  Freipfeiler  dagegen  nur  2  m  breit  gewesen  sein  kann.  In  unsrer  Grundrißzeichnung 
(Abb.  68)  haben  wir  uns  vermutungsweise  für  die  Wahl  des  mittleren,  vierten  Pfeilers  entschieden. 

4  Kunstblatt  1841,  41 8  f. 

5  Siehe  meinen  oben  zitierten  Aufsatz  in  der  Zeitschrift  für  christliche  Kunst,  Sp.  if.,  und  Donner- 
v.  Richter,  „Die  Malerfamilie  Fyoll  und  der  Römerbau“  im  AfFGK,  III.F.  V,  1896,  S.  s6ff.,  Karl 
Simon,  „Studien  zur  altfrankfurter  Malerei“  im  Repertorium  XXXIV,  1911,  S.  333  ff. 
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eingetreten;  die  Anfänge  seiner  Tätigkeit  glaubte  Hulin  de  Loo  schon  in  den 
letzten  Jahren  des  15.  Jahrhunderts  nach  weisen  zu  können,  was  inzwischen  durch 
das  Bekanntwerden  seines  Selbstbildnisses  von  1496  noch  weiter  bestätigt  wor¬ 
den  ist1. 

Zu  Frankfurt  steht  der  Unbekannte,  abgesehen  von  dem  hier  besprochenen 
Werke,  noch  durch  eine  zweite,  etwas  weniger  umfangreiche,  aber  künstlerisch  auf 
gleicher  Höhe  befindliche  Schöpfung  in  Beziehung.  Es  ist  ein  heute  in  der  Samm¬ 
lung  des  Städelschen  Institutes  aufbewahrtes  Triptychon,  das  als  Epitaph  oder,  was 
ebensowohl  möglich  ist,  als  Aufsatz  für  eine  mit  einer  Grabstätte  verbundene  Altar¬ 
stiftung  zu  denken  ist.  Als  Donatoren  sind  auf  den  Flügeln  der  Frankfurter  Patri¬ 
zier  Klaus  Humbracht  und  seine  Ehefrau  Greda  Brun,  genannt  Faut  von  Monsberg, 
mit  ihren  Kindern  dargestellt.  Aus  ihren  Lebensdaten  wie  aus  anderen  Umständen 
läßt  sich  als  ungefähres  Entstehungsdatum  dieses  Werkes  das  Jahr  1504  feststellen2. 
Unmittelbare  persönliche  Verbindungen  der  Besteller  mit  dem  mutmaßlichen  Heimat¬ 
ort  des  Künstlers  Antwerpen  stehen  ebenso  außer  Frage.  Der  zweite  Sohn  des 
Stifters,  Jakob  mit  Namen,  war  dort  ansässig  und  gründete  ebenda  im  Jahre  1503 
einen  eigenen  Hausstand.  Auf  ihn  geht  vermutlich  noch  ein  weiteres  interessantes 
Dokument  der  Tätigkeit  des  „Meisters  von  Frankfurt“  oder  seiner  Schule  als  dessen 
ersten  Besitzer  zurück,  ein  mit  Miniaturen  geschmücktes  Gebetbuch,  das  in  seinen 
Illustrationen  zahlreiche  Anklänge  an  die  Frankfurter  Tafeln  zeigt,  und  das  sich  in 
Dresden  im  Besitz  seiner  Nachkommen  bis  heute  erhalten  hat3.  Das  in  Sammet 
mit  spätgotischen  silbernen  Schließen  gebundene  Oktavbändchen  ist  auf  Pergament 
geschrieben,  der  Text  in  oberdeutscher  Mundart.  Es  enthält  sechzehn  bemalte 
Blattseiten  mit  biblischen  Szenen  und  einzelnen  Heiligenbildern,  umrahmt  von 
Randleisten,  die  in  der  für  die  niederländische  Miniaturmalerei  des  beginnenden 
16.  Jahrhunderts  charakteristischen  Weise  lose  verstreute  Blumen  und  Insekten  auf 
Goldgrund  zeigen.  Unter  den  figürlichen  Darstellungen  geben  eine  Mater  Dolorosa 
und  eine  hl.  Anna  besonderen  Anlaß  zu  Vergleichen  mit  den  Bildern  des  Frank¬ 
furter  Annenaltares.  Mit  dein  Außenseiten  des  Humbrachtschen  Triptychon,  die 
das  Bild  eines  Toten  mit  Sinnsprüchen  als  Gleichnis  menschlicher  Vergänglichkeit 
aufweisen,  steht  dagegen  in  dem  Brevier  eine  ebensolche  Allegorie  mit  Spruchband 
im  allernächsten  Zusammenhang.  Das  Humbrachtsche  Wappen,  das  sich  in  drei¬ 
facher  Wiederholung  in  dem  Buche  findet,  bürgt  für  dessen  Provenienz.  Weniger 
verläßlich  erscheint  eine  Eintragung  auf  der  ersten  Seite  „Me  fecit  fieri  nicolaus 
humbracht  anno  d(omi)ni  1380“;  die  Handschrift  gehört  dem  16.  Jahrhundert  an, 
scheint  aber,  wie  namentlich  die  ganz  unmögliche  Jahrzahl,  in  späterer  Zeit  auf¬ 
gefrischt  worden  zu  sein.  Am  unteren  Rande  der  einander  gegenüberstehenden 
fünfzehnten  und  sechzehnten  Seite  sind  kniend  der  erste  Besitzer  und  seine  Gattin 
unbekannten  Namens  abgebildet,  neben  dem  Manne  das  Humbrachtsche  Wappen, 
neben  der  Frau  ein  Ehewappen,  dessen  gespaltener  Schild  vorne  das  Humbrachtsche 

1  JPKS  XXXIV,  1913,  S.  73  f.  Über  das  Selbstporträt  in  der  Sammlung  v.  Auspitz,  Wien,  vgl. 
G.  Ring  in  den  MfKW  VII,  1914,  S.  246  und  Friedländer  a.  a.  O.,  S.  1 37  f. 

2  Siehe  Katalog  I,  1900,  S.  204f.,  Nr.  81. 

3  Ich  verdanke  die  Kenntnis  des  interessanten  Familienerbstückes  auf  Grund  einer  von  Gerhard 
Malß  hinterlassenen,  handschriftlichen  Notiz  der  Zuvorkommenheit  des  Herrn  Legationsrates  Dr.  jur. 
Joseph  Freiherrn  von  Humbracht. 
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wiederholt,  hinten  leer  ist.  Die  Kostüme  der  beiden  Dargestellten  gehören  der 
Zeit  um  1520  an. 

Unter  die  Frankfurter  Werke  des  Künstlers  rechnete  ich  früher  auch  eine  Tafel 
mit  der  hl.  Anna  Selbdritt,  die  aus  Passavants  Nachlaß  in  die  Galerie  des  Städel- 
schen  Instituts  gekommen  ist.  Scheibler  hat  die  Berechtigung  der  von  alters  her 
üblichen  Zuschreibung,  der  ich  meinerseits  gefolgt  war,  bezweifelt,  ebenso  hat  sie 
Friedländer  bestritten,  der  das  Bild  dem  von  Hulin  aufgestellten  „Meister  vom  hl. 
Blute“  zuschreibt1.  Ich  lege  für  meine  Person  kein  Gewicht  darauf,  an  meiner 
früheren  Namengebung  festzuhalten,  zumal  da  gewisse  Unterschiede,  die  zwischen 
diesem  und  den  übrigen  Werken  des  Frankfurter  Meisters  bestehen,  auch  mir  seiner¬ 
zeit  nicht  fremd  geblieben  waren.  Dagegen  kann  ich  nicht  leugnen,  daß  mir  das 
Frankfurter  Bild  mit  der  Art  des  „maitre  du  Saint-Sang“,  wie  ich  ihn  nach  seinem 
Hauptwerk  in  Brügge  kenne,  ebensowenig  übereinstimmen  will. 

Uber  die  Besteller  des  Altares  der  Dominikanerkirche  und  die  Zeit  seiner  Auf¬ 
stellung  ist  so  wenig  wie  über  den  Maler  eine  urkundliche  Nachricht  erhalten. 
Auch  aus  dem  Gemälde  selbst  ist  bei  dem  völligen  Abhandensein  der  sonst  üb¬ 
lichen  Wappen  und  Donatorenbildnisse  nichts  darüber  zu  entnehmen.  Einer  Ver¬ 
mutung  nur  könnte  hinsichtlich  der  Persönlichkeiten  der  Stifter  Raum  gegeben 
werden  im  Anschluß  an  eine  Beobachtung,  zu  der  die  Gemälde  des  Mittel¬ 
bildes  sowohl  als  eine  der  Flügelinnenseiten  Veranlassung  geben.  Es  muß  auf¬ 
fallen,  wie  hier  in  der  Reihe  der  ziemlich  gewohnheitsmäßig  aus  dem  Handgelenk 
gemalten  Physiognomien  der  verschiedenen  heiligen  Personen  einige  vier  oder  fünf, 
ganz  abweichend  davon,  einen  sehr  individuell  bestimmten  porträtmäßigen  Charak¬ 
ter  zur  Schau  tragen.  Ich  rechne  dahin  in  erster  Linie  im  Mittelbilde  die  beiden 
Stammväter  Alphäus  und  Zebedäus  und  etwa  auch  die  beiden  Männerköpfe  des 
Joseph  und  des  Zuschauers  zu  äußerst  links  oben,  der  einen  mit  einem  Tuch 
am  Kinn  festgebundenen  runden  Filzhut  trägt.  Unter  den  weiblichen  Gestalten 
scheint  mir  namentlich  die  alleinstehende  Matrone  im  Mittelbilde  des  linken 
Flügels,  die  mit  dem  dargestellten  Vorgang  wenig  oder  nichts  zu  tun  hat,  eine 
Porträtfigur  zu  sein. 

Die  Sitte,  daß  auf  Altargemälden  einzelne  der  in  den  gemalten  Historien  handelnd 
auftretenden  Gestalten  mit  den  Bildnisköpfen,  sei  es  der  Donatoren,  sei  es  ihnen 
nahestehender  Persönlichkeiten,  versehen  wurden,  ist  bekannt.  So  durften  wir  ja 
auch  Bildnisse  von  Angehörigen  der  Frankfurter  Klostergemeinde  in  den  Heiligen¬ 
gestalten  des  Dominikanerstammbaumes  an  Holbeins  Hochaltar  voraussetzen.  Man  ist 
versucht,  ein  Geiches  in  unserem  Falle  anzunehmen,  sei  es,  daß  der  Altar  als  eine 
Familienstiftung,  oder  aber  daß  er  auf  Kosten  einer  der  Bruderschaften,  die  dem 
Kloster  angegliedert  waren,  errichtet  worden  ist.  Deren  war  es  eine  nicht  geringe 
Anzahl.  Jacquin  zählt  zum  Jahre  1458  nach  dem  Liber  Animarum  die  folgenden 
auf:  die  Bruderschaft  des  hl.  Sebastian,  die  der  Bäckerknechte,  der  Schmiede¬ 
knechte  (Schlossergesellen),  der  Bader,  der  Bürgermeisterknechte  (Pedellen 
des  Rates),  der  Weißgerber,  der  Bütteier  (Beutler),  der  Pergamentbereiter,  der 
Meister  im  Zimmerhandwerk,  der  Hutmacher,  die  Fechtergesellschaft  der  Marx- 

1  Katalog  I,  205 ff.,  Nr.  82;  RpfKW  XXVI  (1903),  149L 
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brüder  und  die  Rosenkranzbruderschaft1.  Welche  von  diesen  Genossenschaften 
in  dem  gegebenen  Kalle  in  Betracht  kommen  könnte,  ist  natürlich  nicht  zu  sagen, 
es  ist  auch  denkbar,  daß  man  sich  von  verschiedenen  Seiten  zu  der  Stiftung  zu¬ 
sammengetan  hat,  wie  denn  die  auf  dem  linken  Flügel  an  hervortretender  Stelle 
sichtbare  Frauengestalt  in  klösterlicher  Kleidung  den  Gedanken  nahelegt,  daß  auch 
die  Insassen  der  sogenannten  Rosenberger  Einung,  eines  seit  1452  dem  Kloster 
unterstellten  Beginenhauses,  dessen  Schwestern  nach  der  dritten  Regel  des  hl. 
Dominicus  lebten2,  zu  dem  frommen  Unternehmen  beigetragen  haben  könnten. 

ir  müssen  uns  damit  begnügen,  diese  Möglichkeiten  wenigstens  anzudeuten. 


V  V  Mit  etwas  größerer  Zuversicht  können  wir  dagegen  wagen,  der  Frage  der  Zeitbe¬ 
stimmung  der  Gemälde  näherzutreten.  Allerdings  wird  dazu  die  Tatsache,  daß  der  Altar 
im  Jahre  1492  konsekriert  wurde,  auf  die  Lauffer  einige  Hoffnung  zu  setzen  scheint3, 
nicht  viel  beizutragen  vermögen.  Es  ist  vor  allen  Dingen  ein  Moment,  die  Klei¬ 
dung  der  Figuren,  soweit  sie  Zeittracht  erkennen  lassen,  was  dagegen  spricht.  Sind 
auch  nicht  viele  Merkmale  dieser  Art  in  dem  gegebenen  Falle  zu  entdecken,  so 
weist  doch  das  wenige,  was  davon  vorhanden  ist,  auf  eine  andere  Zeitstellung  hin, 
wie  beispielsweise  die  Kopfbedeckungen  des  bartlosen  Mannes  zu  äußerst  oben 
rechts  im  Mittelbilde  —  es  wird  sich  weiter  unten  zeigen,  daß  es  der  Bildniskopf 
des  Malers  ist  —  und  des  Mannes  mit  dem  Filzhut,  der  in  der  Gesamtanordnung 
das  Gegenstück  zu  ihm  auf  der  anderen  Seite  des  Gemäldes  bildet,  und  sodann  der 
breite  Zuschnitt  der  Fußbekleidung,  die  an  einigen  der  grau  in  grau  gemalten  Hei¬ 
ligen  sichtbar  ist.  Wir  möchten  daraus  unsererseits  auf  einen  etwa  zehn  Jahre  spä¬ 
teren  Termin  schließen,  womit  auch  der  allgemeine  Charakter  der  Malerei  in  Farbe 
und  Zeichnung  weit  besser  als  mit  der  Annahme  einer  früheren  Entstehungszeit 
übereinstimmt.  Überdies  ist  es  ja  auch  nicht  notwendig  anzunehmen,  daß  die  Stiftung 
des  Altarbildes  sich  in  kürzester  Frist  an  die  Altarweihe  angeschlossen  haben  müßte. 
Vielmehr  sind  Beispiele  genug  dafür  bekannt,  daß  beide  Vorgänge  auch  durch  eine 
Reihe  von  Jahren  getrennt  sein  konnten4. 

Dürften  wir  annehmen,  daß  unser  Meister  sein  Werk  an  Ort  und  Stelle  aus¬ 
geführt  habe,  so  läge  es  nahe,  die  Zeit  seiner  Anwesenheit  in  Frankfurt  mit  der 
Anfertigung  jenes  zweiten  Altares  in  Verbindung  zu  bringen,  den  er  für  Klaus 
Humbracht  und  die  Seinen  um  das  Jahr  1504  gemalt  haben  muß.  In  der  Zeitfolge 
der  großen  Altäre  der  Dominikanerkirche  würde  sich  dann  das  Retabulum  der  hl. 
Anna  als  nächste  wichtige  Unternehmung  dieser  Art  an  den  1501  vollendeten 

1  JC  I,  169fr.  Von  diesen  besaßen  die  Bäcker-  und  die  Schmiedegesellen  auch  eigene  Begräbnis¬ 

plätze  im  Kloster,  die  Schmiede  seit  1487  außerdem  eine  eigene  Altartafel  (Kriegk  I,  S.  18 1,  544f.).  Über 
die  Schmiedeknechte  im  besonderen  siehe  auch  Bücher,  S.  610  ff.,  über  die  Sebastiansbrüder  vgl.  das 

zum  Altar  des  hl.  Sebastian  (III)  Gesagte.  2  Battonn  II,  S.  138.  3  a.  a.  O.,  S.  15. 

4  Vgl.  oben  S.  ii4f.  Der  Zeitabstand  ist  allerdings  in  dem  gegebenen  Falle  etwas  reichlich  lang, 
aber  nicht  zu  lang,  um  überhaupt  unmöglich  zu  erscheinen.  Ich  erwähne  zum  Belege  dessen  zwei 
bezeichnende  Vorfälle,  davon  einen  aus  Frankfurt  selbst.  In  einem  Stalburgischen  Epitaphienbuch 
des  Stadtarchivs  (M.  S.  Stalburg,  XIX.,  B.,  fol.  45)  ist  die  Nachricht  von  einem  leider  nicht  mehr 
erhaltenen  Altarbilde  zu  finden,  das  sich  unter  den  „Monumenta  im  Spital“  befand:  „Oben  auf 
einer  Kammer  an  einer  sehr  schönen  Tafel,  darauf  Maria  Mater  Christi,  hinter  ihr  ihre  Mutter  Anna, 
zu  den  Füßen  das  Knäblein  Christus,  mit  einem  Vöglein  spielend,  gemalt  ist,  heit  sie  in  ihrem  Schoß 
ein  Körblein  voll  schöner  Erdbeeren,  sehen  sie  zu  beiden  Seiten  an  die  beide  fundatores  Heile  und 
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Hochaltar  des  älteren  Holbein  anschließen.  Jedoch  müssen  wir  sogleich  hinzufügen,  daß 
in  der  Arbeit  als  solcher  kein  Anlaß  gegeben  ist,  ihre  Entstehung  in  Frankfurt  selbst 
oder  etwa  nach  Art  des  Ilolbeinschen  Altares  gar  im  Kloster  mit  Notwendigkeit 
vorauszusetzen.  Für  die  Versendung  von  Altarwerken  und  selbst  von  umfänglichen 
Erzeugnissen  dieser  Kunstgattung  verfügte  die  niederländische  Exportindustrie  jener 
Zeit  über  alle  erforderlichen  Mittel,  wußte  sie  doch  auch  Liber  Frankfurt  hinaus 
bis  in  die  südlichsten  Provinzen  des  Reiches  hinein  ihren  Weg  zu  finden1.  Und 
bis  Frankfurt  stand  überdies  der  bequeme  Schiffahrts verkehr  des  Rheins  und  des 
Maines  zur  Verfügung2.  Hulin  de  Loo  ist  denn  auch  geneigt,  für  die  in  Frankfurt 
wie  für  die  verwandten,  an  anderen  Orten  in  altem  kirchlichen  Besitz  gewesenen 
oder  noch  befindlichen  niederländischen  Altarwerke  die  Versendung  auf  den  üb¬ 
lichen  Beförderungswegen  vorauszusetzen,  und  bestreitet  ganz  entschieden  die  Mei¬ 
nung,  zu  der  man  früher  neigte,  daß  die  ausführenden  Meister  —  es  kämen  dafür 
hauptsächlich  der  „Frankfurter“  und  der  „Meister  vom  Tode  Mariae“  in  Betracht 
—  jene  Werke  im  Umherziehen  von  Ort  zu  Ort  geschaffen  hätten3.  Was  in  dem 
gegebenen  Falle  dennoch  zu  der  gegenteiligen  Annahme  verlocken  könnte,  das 
sind  die  ganz  ausgezeichneten  Porträtköpfe,  die  die  Frankfurter  Tafel  enthält.  Auch 
die  kleinen  Stifterbildnisse  des  Humbrachtschen  Altares  sind  vortrefflich  in  der 
Charakteristik,  sie  werden  aber  noch  bei  weitem  übertroffen  durch  die  in  Lebensgröße 
ausgeführten  Köpfe  der  mutmaßlichen  Schenker  des  Altares  aus  der  Dominikaner¬ 
kirche,  auf  die  wir  bereits  oben  aufmerksam  gemachr  haben.  Es  ist  wenig  wahr¬ 
scheinlich,  daß  diese  Köpfe,  die  selbst  denen  des  Holbeinschen  Hochaltars  an 
Frische  und  Schärfe  der  Beobachtung  nur  wenig  nachgeben,  anders  als  nach  dem 
Leben  gemalt  sein  sollten.  Zum  mindesten  müßte  man  bei  ihrer  Entstehung  ein 
Verfahren  voraussetzen  dürfen,  das  uns  wiederum  eine  Episode  aus  der  Tätigkeit 
einer  Kölner  Werkstatt,  diesmal  des  älteren  Bartholomäus  Bruyn,  an  die  Hand  gibt. 
Im  Jahre  1529  wurden  diesem  die  Gemälde  des  Hochaltares  im  Dom  von  Xanten 
in  Auftrag  gegeben.  Er  fertigte  die  Bilder  in  Köln  an,  gab  ihnen  aber  an  Ort  und 

Johan  Biße  Gebrüder;  unten  an  ihrer  Sockeney  (Uberrock)  stehet:  Maria  Mater  Dei;  zu  beiden 
Seiten  S.  Agneta,  S.  Vitus;  darunter:  annis  MCCCL  altare  sublocatum  tabulaque  praesens  MCCCLXXII 
per  Heil  et  Johannem  Biß  perficiuntur;  vornen  auf  der  Tafel  stehen  Hans  Biß,  sein  Weib  bei  ihm 
und  beigesetzt  die  Wappen“.  Genau  dieselbe  Frist  ist  zwischen  Altarstiftung  und  Aufstellung  des 
Retabulum  bei  dem  hl.  Blutaltar  der  Jakobskirche  in  Rothenburg  0.  T.  vergangen,  der  1478  geweiht 
wurde,  während  erst  1500  der  Auftrag  zur  Anfertigung  eines  Schreines  an  den  Würzburger  Bild¬ 
hauer  Riemenschneider  erging  (siehe  Tönnies,  Leben  und  Werke  des  Würzburger  Bildschnitzers 
Tilmann  Riemenschneider,  1900,  S.  113). 

1  Siehe  M.  Schuette,  Der  schwäbische  Schnitzaltar,  1907,  S.  132:  1455  wird  eine  in  Flandern  angefer¬ 
tigte  Tafel  auf  dem  Fronaltar  des  Klosters  zu  St.  Ulrich  und  Afra  in  Augsburg  aufgestellt  (nach  Archiv 
für  Geschichte  des  Bistums  Augsburg  II,  1889,  S.  91). 

2  Daß  niederdeutsche  Gemälde,  worunter  nach  altem  Sprachgebrauch  auch  niederländische  ver¬ 
standen  werden  können,  in  der  Tat  nach  Frankfurt  als  Handelsware  versandt  zu  werden  pflegten, 
geht  jedenfalls  für  eine  wenig  spätere  Zeit  aus  der  1574  im  Druck  erschienenen  Lobschrift  auf  die 
Frankfurter  Messe  aus  der  Feder  des  Genfer  Buchdruckers  Henri  Estienne  hervor:  „Unter  den  sehr 
zahlreich  dort  ausgestellten,  namentlich  aus  Niederdeutschland  hergebrachten  Gemälden  sind  manche, 
die,  verglichen  mit  den  vortrefflichen  ebendort  ausgestellten  Skulpturen,  den  Gedanken  an  einen  Ver¬ 
gleich  zwischen  Künstlern  wie  Apelles,  Protogenes  und  Zeuxis  auf  der  einen,  Phidias,  Praxiteles  und 
Skopas  auf  der  anderen  Seite  nahelegen.“  (Der  Frankfurter  Markt  oder  die  Frankfurter  Messe  von 
Henricus  Stephanus,  herausg.  von  J.  Ziehen,  Frankfurt  a.  M.  1919,  S.  33.) 

3  Vgl.  KCh  N.  F.  XXI,  1910,  Sp.  256. 
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Stelle  1533  die  letzte  Vollendung;  namentlich  malte  er  dort  die  Porträte  der  Ka¬ 
noniker,  die  sich  auf  den  Flügeln  befinden  h  Gewiß  dürfen  wir  auch  in  dieser  Art 
des  Vorgehens  ein  Schulbeispiel  erkennen,  dessen  Einzelheiten  sich  oft  genug  in 
dieser  wie  in  der  vorhergehenden  Zeit  auf  ähnliche  Weise  wiederholt  haben  mögen. 
Allein  wie  dem  auch  sei,  nach  alle  dem  Gesagten  werden  wir  uns  in  keinem  Falle 
geneigt  fühlen,  die  Entstehungszeit  des  Frankfurter  Annenaltares  über  den  Beginn 
des  16.  Jahrhunderts  zurückzuverlegen. 

Mit  noch  größerer  Bestimmtheit  vermögen  wir  gewisse  zeitliche  Grenzen  in  der 
umgekehrten  Richtung  zu  ziehen.  Zunächst  wenn  wir  einen  Blick  auf  die  archi¬ 
tektonischen  Zieraten  werfen,  die  innerhalb  der  Malereien  des  Annenaltares  zur 
Anwendung  gelangt  sind,  ist  wohl  zu  beachten,  daß  sie  in  rein  gotischen  Stilformen 
ausgeführt  sind.  Sowohl  der  Thronsitz  von  Anna  und  Maria  im  Mittelbilde,  als  die 
in  Steinfarbe  gemalten  Kiel-  oder  Korbbögen,  welche  die  inneren  Gemälde  der 
Flügel  an  Stelle  des  in  den  oberdeutschen  Schulen  beliebten  vergoldeten  Maß¬ 
werks  nach  oben  abschließen,  halten  sich  streng  an  die  alte  Überlieferung.  Dem 
entspräche  im  großen  und  ganzen  die  Gepflogenheit  der  niederländischen  Altar¬ 
kunst  im  ersten  Jahrzehnt  des  16.  Jahrhunderts,  während  von  dieser  andererseits 
schon  im  zweiten  allgemein  die  Ornamentmotive  der  Renaissance  bevorzugt  wer¬ 
den,  die  später  die  allein  herrschenden  geworden  sind.  In  dem  Kreise  der  mit  dem 
Frankfurter  zunächst  verwandten  Künstler,  wobei  wiederum  insbesondere  an  den 
Meister  vom  Tode  Mariä  zu  denken  wäre,  ist  mir  aus  der  Zeit  nach  1510  kein  Werk 
bekannt,  in  welchem  die  Gotik  noch  mit  gleicher  Ausschließlichkeit  die  ornamentale 
Erfindung  beherrschte,  wie  es  in  dem  Gemälde  unseres  Altares  der  Fall  ist. 

Ist  schon  darin  ein  Anlaß  gegeben,  um  in  der  Festlegung  des  gesuchten  Ent¬ 
stehungsdatums  nicht  über  das  erste  Jahrzehnt  des  16.  Jahrhunderts  hinauszugehen, 
so  läßt  ein  anderer  Umstand  diesen  Termin  sogar  noch  etwas  genauer  einschränken. 
Die  Sitte,  die  Außenseiten  der  gemalten  Altarflügel  grau  in  grau  zu  behandeln,  wie 
sie  auch  an  dem  Frankfurter  Altäre  der  hl.  Anna  befolgt  ist,  ist  eine  den  Nieder¬ 
landen  seit  dem  15.  Jahrhundert  eigentümliche  Gewohnheit.  Neigung  und  Fertig¬ 
keit  zur  Ausführung  derartiger  Grisaillemalereien  findet  sich  in  Verbindung  mit 
dekorativen  Zwecken  schon  in  der  Buchkunst  der  französischen  und  niederländi¬ 
schen  Miniatoren  des  14.  und  15.  Jahrhunderts,  die  ja  auch  sonst  nicht  wenig  zur 
Entwickelung  der  Altarkunst  großen  Stiles  in  diesen  Provinzen  beigetragen  hat. 
Wo  dagegen  dieselbe  Liebhaberei  seit  dem  Ende  des  15.  und  namentlich  dem 
16.  Jahrhundert  auch  im  südlichen  Deutschland,  wie  beispielsweise  neben  Frank¬ 
furt  in  der  Augsburger  Schule  auftritt,  da  dürfen  wir  sie  unbedenklich  als  eine 
modische  Neuerung  nach  nordischem  Vorgang  betrachten.  Auch  in  Frankfurt  ist 
sie  ohne  Zweifel  als  ein  Novum  durch  den  Meister  des  Annenaltares  eingeführt 
worden,  aber  es  scheint,  daß  sie  dort  im  Kloster  nicht  geringen  Beifall  gefunden 
hat,  denn  es  dauert  gar  nicht  lange,  so  wiederholt  eine  ganze  Anzahl  der  nunmehr  für 
dessen  Kirche  entstehenden  Altäre  die  grau  in  grau  gemalten  Werktagseiten  der 
Flügelbilder,  als  erster  unter  ihnen  der  von  Albrecht  Dürer  gelieferte  Thomasaltar 
des  Jakob  Heller 2. 

1  Münzenberger,  Zur  Kenntnis  und  Würdigung  der  mittelalterl.  Altäre  Deutschlands,  1, 1885-90,  S.  135. 

2  Später,  als  die  Altäre  des  15.  und  16.  Jahrhunderts  auseinandergenommen  und  ihre  Gemälde,  ab¬ 
gesehen  von  den  in  der  Kirche  verbliebenen,  in  die  verschiedenen  Versammlungsräume  des  Klosters 
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Heller  hat,  wie  wir  aus  Dürers  eigenem  Munde  wissen,  diese  Besonderheit  bei 
seiner  Bestellung  ausdrücklich  vorgeschrieben.  Der  Maler  bezieht  sich  brieflich 
darauf,  als  er  ihm  meldet,  daß  die  Außenseiten  der  Flügel  entworfen  sind: 
„das  von  Steinfarb  wird,  also  habt  Ihr  die  Meinung“1.  Der  Besteller  aber  hat  das 
eigenartige  Verfahren  gewiß  nicht  frei  erfunden,  er  kannte  es  von  dem  nieder¬ 
ländischen  Altarwerk  her,  das  damals,  als  er  seinen  Auftrag  ergehen  ließ,  bereits 
die  Frankfurter  Predigerkirche  geziert  haben  muß.  Da  der  Hellersche  Altar  nur 
wenige  Schritte  von  dem  der  hl.  Anna  entfernt  und  gleich  diesem  an  einem  der 
Pfeiler  des  südlichen  Seitenschiffes  seinen  Platz  einzunehmen  bestimmt  war2,  so  ist 
der  Wunsch,  eine  gewisse  äußere  Gleichförmigkeit  zwischen  beiden  zu  erzielen, 
nicht  mehr  als  berechtigt  gewesen,  und  er  ist  dem  Donator  vielleicht  sogar  von 
den  künstlerischen  Sachverständigen  des  Klosters  ausdrücklich  nahegelegt  worden. 
Aus  der  Tatsache  dieser  ersten  Nachahmung  des  niederländischen  Beispiels  gewin¬ 
nen  wir  nun  aber  auch  einen  sicheren  terminus  ne  ultra  für  die  Datierung  des 
Altares  der  hl.  Anna  selbst,  da  die  Bestellung  der  „Hellertafel“  in  keinem  Falle 
später  als  1507  erfolgt  ist3. 


2.  KÜNSTLERISCHE  EIGENSCHAFTEN  DER  GEMÄLDE 

Mit  den  beiden  unzweifelhaften  Werken,  die  sich  von  ihm  in  Frankfurt  erhalten 
haben,  hat  uns  der  Meister,  der  uns  hier  beschäftigt,  ein  Denkmal  seiner  Kunst 
hinterlassen,  wie  es  bezeichnender  nicht  gedacht  werden  kann,  und  im  besonderen 
erscheint  der  Altar  der  hl.  Anna  wie  dazu  gemacht,  die  grundlegenden  Züge  seines 
künstlerischen  Charakters  nach  Art  eines  Musterbeispiels  widerzuspiegeln.  Als  eine 
jener  Schranken  der  formalen  Begabung,  die  zuweilen  auch  bedeutenden  Talenten 
in  der  einen  oder  anderen  Richtung  gezogen  sind,  mag  an  dem  unbekannten  Meister 
ein  gewisser  Mangel  an  Schönheitssinn  ins  Auge  fallen:  wo  man  in  Sammlungen 
auf  seine  Bilder  trifft,  kennt  man  sie  in  der  Regel  schon  von  weitem  an  den  merk¬ 
würdigen  Gesichtstypen  von  Männern  und  Frauen,  die  sich  durch  einen  starken 
Prognathismus  der  Schädelform  und  durch  eine  auffallende  Schrägstellung  der 
Augenbrauenbogen,  von  der  Nasenwurzel  aufwärts  gehend,  charakterisieren;  auch 
die  sonderbar  vulgären  Züge  der  Kinderköpfe,  man  vergleiche  in  dem  Frankfurter 
Sippenbilde  etwa  den  am  meisten  in  der  Mitte  stehenden  von  den  vier  Söhnen  des 
Alphäus,  der  mit  dem  Lesestäbchen  in  der  Hand  zur  Mutter  aufsieht,  wird  man 
nicht  so  leicht  vergessen,  wenn  man  ihnen  einmal  begegnet  ist.  Seine  Porträtköpfe 
hat  der  Künstler  von  dieser  gewohnheitsmäßigen  Typisierung  sorgfältig  ausgenommen, 
und  so  auch  das  eigene  Bildnis.  Er  selber  ist  es  ja,  der  etwa  in  den  Vierzigern  stehende 
bartlose  Mann,  in  dunkler  Kleidung  mit  dem  schwarzen  Barett  auf  dem  Kopf,  der 
an  der  rechten  Seite  des  Mittelfeldes  ganz  oben  am  Rande  so  aufmerksam  aus  dem 
Bilde  hinausblickt,  mit  jener  eigentümlich  kontrastierenden  Bewegung  des  Kopfes 
nach  der  einen,  der  Augen  nach  der  anderen  Seite,  wie  sie  bezeichnend  ist  für  den 

verteilt  worden  waren,  dienten,  wie  aus  Jacquins  Schilderung  hervorgeht  (JC  I,  294),  die  grau  in 
grau  gemalten  Flügelteile,  und  so  auch  die  des  Annenaltares  zur  Herstellung  eines  ebenso  einheit¬ 
lichen  als  originellen  Wandschmuckes  im  Winterrefektorium. 

1  L.-F,  S.  47,  Z.  i6ff.  Brief  vom  19.  März  1908.  a  Siehe  oben  S.  24. 

3  Siehe  unten  „Der  Altar  des  hl.  Thomas“  (VII). 
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Maler,  der  im  Spiegel  seine  eigene  Gestalt  beobachtet  (Abb.  26)  K  Wahr  und  natür¬ 
lich  sind,  wie  wir  uns  vorhin  schon  überzeugt  haben,  auch  die  anderen  Köpfe 
aufgefaßt,  die  wir  uns  veranlaßt  sahen  als  Bildnisse  von  Donatoren,  vielleicht  auch 
von  einzelnen  Klosterinsassen  anzusprechen,  wie  es  überhaupt  trotz  mancher  Un¬ 
stimmigkeiten,  die  sich  nebenbei  in  Drehung  und  Biegung  der  Gliedmaßen  zeigen, 
doch  ein  im  ganzen  offener  und  gesunder  Blick  ist,  mit  dem  unser  Maler  in  die 
Welt  hineinsieht.  Mit  jener  Sicherheit,  wie  sie  nur  das  Bewußtsein  eines  ganz 
bestimmten  positiven  Könnens  verleiht,  bedient  er  sich  auch  in  allen  anderen  Dingen 
der  Mittel  seines  Handwerks.  Er  verzichtet  zwar  auf  den  Monumentalcharakter 
des  kirchlichen  Historienbildes,  wie  ihn  die  führenden  Männer  des  15.  Jahrhunderts 
in  den  Niederlanden  im  Wetteifer  mit  den  im  oberen  Deutschland  tonangebenden 
Meistern  ausgebildet  haben,  aber  er  gibt  lebendig  gesehene  Bilder  menschlicher 
Beziehungen  und  Handlungen  und  in  den  paradiesischen  Existenzen  des  Mittelbildes 
hat  er  es  verstanden,  den  volkstümlich  festlichen  Ton  des  altkirchlichen  Marien¬ 
kultes  frisch  und  vernehmbar  anklingen  zu  lassen. 

Wenig  verschlägt  es  dabei,  wenn  sich  auch  einmal  herausstellt,  daß  es  nicht  aus¬ 
schließlich  sein  geistiges  Eigentum  ist,  das  er  verarbeitet.  Es  ist  nachgewiesen,  daß 
auf  dem  linken  Flügel  unseres  Altares  die  vom  Rücken  gesehene  kniende  Frau  im 
Vordergründe,  die  den  Korb  auspackt,  unmittelbar  aus  einem  Bilde  des  Meisters  von 
Fldmalle,  der  Geburt  Christi  in  Dijon,  im  Gegensinne  entlehnt  ist1 2.  Aber  es  ist  auch 
bekannt,  wie  bestimmte  Schöpfungen  der  Koryphäen  des  15.  und  16.  Jahrhunderts 
gewissermaßen  als  ein  Gemeingut  ihrer  jüngeren  Genossen  betrachtet  und  skrupellos, 
selbst  von  den  bedeutendsten  Talenten  —  man  denke  an  die  Entlehnungen  des 
älteren  Holbein  —  kopiert  worden  sind.  Das  allgemeine  Rechts-  und  Anstandsgefühl 
der  Zeit  ruht  eben  hierin  auf  anderen  Voraussetzungen  als  das  unsere.  Nicht  gering 
ist  bei  alledem  die  Geschicklichkeit,  womit  die  figurenreichen  Gruppen  in  das  un¬ 
günstige  Hochformat  der  Tafeln  hineingefügt  sind,  für  deren  peinlich  schmalen  Zu¬ 
schnitt,  namentlich  in  den  Seitenteilen,  vermutlich  die  sehr  engen  Ausmessungen 
des  Seitenschiffes,  in  das  der  Altaraufsatz  bei  geöffneten  Flügeln  nach  Süden  hinein¬ 
ragte,  verantwortlich  zu  machen  sind. 

Vor  allem  aber  muß  hier  eines  ins  Auge  fällen,  was  sich  allerdings  inmitten  einer 
Sammlung  von  Gemälden  mittel-  und  oberdeutscher  Herkunft,  wie  sie  das 
Werk  vorzeiten  umgaben  und  so  noch  heute  umgeben,  dem  Beschauer  ganz  be¬ 
sonders  fühlbar  einprägen  wird:  der  Eindruck  einer  völlig  anders  gearteten  Kultur 
der  Farbe  und  ihrer  technischen  Verarbeitung,  die  unser  Maler  als  ein  Erbgut  seiner 
heimatlichen  niederländischen  Schulung  mit  sich  bringt.  Vergleicht  man  damit  die 
spezifisch  deutsche  Methode  der  malerischen  Darstellung,  die  mit  wenig  Ausnahmen 
die  anderen  aus  dem  15.  oder  16.  Jahrhundert  herrührenden  Frankfurter  Kloster¬ 
bilder  zur  Schau  tragen,  mögen  sie  nun  von  der  Art  des  Hausbuchmeisters,  von 
Dürer,  Baidung  oder  Anderen  sein,  so  kann  über  diese  grundlegenden  Unterschiede 

1  Durch  Friedländers  Veröffentlichung  des  oben  erwähnten  Selbstbildnisses  (a.  a.  O.,  S.  137)  wird 
diese  Annahme  vollends  zur  Gewißheit  erhoben. 

2  F.  Winkler,  Der  Meister  von  FUmalle  und  Rogier  van  der  Weyden  (Zur  Kunstgeschichte  des  Aus¬ 
landes  103,  Straßburg  1913), S.  18  und  Tafel  V.  Über  Selbstwiederholungen,  zu  deren  Beobachtungauch 
die  Frankfurter  Tafel  einigen  Anlaß  gibt,  vgl.  Friedländer  a.  a.  O.,  S.  148,  Nr.  30. 
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kein  Zweifel  obwalten.  Das  Verfahren  der  zuletzt  Genannten  bewegt  sich  auf  streng 
linearer  Grundlage  und  geht  in  zahlreichen  Fällen  kaum  über  den  Charakter  einer 
kolorierten  Umrißzeichnung  hinaus.  Dagegen  herrscht  in  den  Gemälden  des  Ant- 
werpener  Meisters  ein  ausgesprochen  malerischer  Sinn,  eine  freie  und  lockere  Be¬ 
handlungsweise,  die  mit  Farben  sowohl  zu  zeichnen  als  zu  modellieren  weiß,  und 
die  keiner  Konturen  mehr  bedarf,  um  das  Gegenständliche  in  der  ihm  eigenen  Sicht¬ 
barkeit  zu  bestimmen  und  abzugrenzen.  Die  auf  Fernwirkung  berechnete  breite 
Pinselführung  läßt  insbesondere  die  verwandtschaftlichen  Beziehungen  des  Meisters 
zu  Massys  nicht  verkennen.  Man  sieht  sich  geradeswegs  an  die  Beschreibung  er¬ 
innert,  die  uns  van  Mander  von  der  Malerei  dieses  letzten  an  dem  berühmten 
Flügelaltar  der  Antwerpener  Schreinerzunft  gegeben  hat:  „Aus  einer  gewissen 
Entfernung  gesehen  scheinen  alle  diese  Dinge  ausnehmend  fertig,  sauber  und  präzis 
ausgeführt  zu  sein,  in  der  Nähe  wirken  sie  schon  fast  etwas  grob,  aber  das  ist  in 
einer  ganz  bestimmten  Manier  geschehen,  die  sich  gerade  von  ferne  so  säuberlich 
anläßt1.“ 

Dieser  reifen  und  zwanglosen  Fertigkeit  der  farbigen  Behandlung  entspricht  die 
Freiheit,  die  sich  der  Künstler  auch  in  der  Wahl  der  Farben  genommen  hat.  Die 
Tafeln  sind  zwar  in  alter  Zeit  mit  der  auch  sonst  an  den  Bilderschätzen  des  Klosters 
erprobten  Energie  gereinigt  worden,  sind  aber  sonst  recht  wohlerhalten  und  stellen 
sich  somit  auch  in  koloristischer  Flinsicht  im  ganzen  doch  noch  immer  als  voll¬ 
wichtige  Dokumente  der  künstlerischen  Bildung  ihrer  Zeit  und  ihres  Ursprungs¬ 
landes  dar.  Auch  hier  wird  der  unmittelbare  Vergleich  mit  den  Oberdeutschen 
am  besten  geeignet  sein,  das  Eigentümliche  ihres  spezifisch  niederländischen 
Charakters  hervortreten  zu  lassen.  Insoweit  jene  Künstler  insgesamt  auf  eine  starke 
und  überzeugende  dekorative  Wirkung  ausgehen,  spielen  bei  ihnen  die  sogenannten 
„ganzen“  Farben  eine  entscheidende  Rolle.  Mischfarben  oder  gebrochene  Töne 
sind  ihnen  mehr  oder  weniger  fremd,  wenn  es  darauf  ankommt,  in  Gewändern,  Stoffen, 
Geräten  oder  Landschaft  die  bunte  Welt  der  heiligen  Geschichten  für  den  kirchlichen 
Gebrauch  im  schmuckvollen  Flächenbilde  aufzurollen.  Anders  ist  der  Meister  des 
Annenaltares  gewohnt,  mit  seinen  Farbmitteln  umzugehen.  Nicht  weniger  zwar  als 
jenen  liegt  auch  ihm  die  sinnliche  Prachtentfaltung  des  Kolorits  am  Herzen,  die 
wohl  in  jeder  noch  nicht  ganz  über  den  Charakter  des  Primitiven  hinausgewachsenen 
Malerei  den  von  Natur  verlangten  und  gegebenen  Grundton  bildet.  Allein  er  geht 
darin  auf  seine  eigene  Weise  zu  Werke.  Auch  er  verschmäht  es  nicht,  die  üblichen 
Malerfarben  unvermengt  und  in  ursprünglicher  Brillanz  zu  brauchen.  Maria  im 
Mittelbilde  im  traditionellen  ultramarin farbenen  Gewände,  Anna  daneben  mit  einem 
krapprosa  Damastmantel  drapiert,  vorne  die  beiden  anderen  Marien,  deren  Gewand¬ 
säume  sich  in  weißen  goldgestickten  Falten  auf  der  einen,  in  hochroten  auf  der 
anderen  Seite,  im  dunklen  Grün  des  Wiesengrundes  verlieren,  sind  dafür  sprechende 
Beispiele,  und  ebenso  energisch  wirken  in  den  Seitenbildern  die  Vorhänge  und 
Teppiche  der  großen  Himmelbetten,  hier  grün  in  der  Geburtsstunde,  da  rot  in  wohl¬ 
berechneter  komplementärer  Ergänzung  in  der  Sterbeszene  der  hl.  Jungfrau.  Aber 
das  ist  nicht  alles.  Ebenso  mannigfaltig  sind  andere  gemischte  oder  gebrochene 

1  Schilder-Boeck,  fol.  138 r:  „Al  dese  dinghen  schijnen  uyt  der  handt  uytnemende  net,  suyver  en 
scherp  ghedaen  te  wesen,  doch  van  by  is  het  al  vry  wat  rouw:  maer  is  op  een  seker  manier  ghedaen, 
dat  het  van  verre  soo  heel  suyver  laet  te  wesen.“ 
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Lokalfarben  eingestreut,  so  ein  fein  abgestimmtes  Violett  in  dem  Kleidrock  der 
Wärterin  links  vorne  in  der  Geburt  der  Maria,  so  ein  blaugrauer  Stoff  am  Leibrock 
des  Zebedaeus,  zu  dem  der  dunkelrote  Sammet  seiner  Kopfbedeckung  wieder  eine 
gut  gewählte  Kontrastfarbe  herleiht,  und  wieder  eine  andere  Brechung  von  Blau, 
mit  Rot  und  Grau  vermengt,  in  dem  Mantel  des  im  Bilde  des  Todes  der  Maria  links 
vorne  am  Boden  kauernden  Apostels.  Zur  Verwendung  gebrochener  Töne  geben 
weiterhin  eine  Menge  kostbarer  Webereien  Veranlassung,  die  ebenso  als  eine  aus 
provinzialer  Eigenart  hervorgegangene  Liebhaberei  des  Künstlers  anzusehen  sind: 
an  den  gewässerten  oder  gemusterten  Seidenstoffen,  an  den  Gewändern  von  Gold¬ 
brokat  auf  rotem,  schwarzem  oder  blauem  Grunde,  deren  er  sich  zur  Bekleidung 
seiner  heiligen  Personen  bedient,  erkennt  man  den  Geschmack  des  „reichen  Ant¬ 
werpen“,  wie  diese  Stadt  ja  schon  in  alter  Zeit  im  Volksliede  heißt1;  selbst  im 
Kreise  der  Apostel,  die  der  Kirche  wie  nicht  minder  ihrer  Kunst  doch  in  der  Regel 
als  Urbilder  christlicher  Armut  und  Erniedrigung  gelten,  findet  man  links  vorne  in 
der  Sterbeszene  der  Maria  einen,  es  ist  wieder  der  Kauernde  von  vorhin,  der  mit 
einem  Rocke  von  kostbarem  Brokatstoff'  angetan  ist.  Für  die  Wiedergabe  dieser 
golddurch wirkten  Gewebe  war  die  Verwendung  von  mannigfaltig  gebrochenen  gelben, 
braunen  oder  grauen  Tönen  schon  deshalb  unentbehrlich,  weil  sie  durchgängig  auf 
den  von  alters  her  geübten  Gebrauch  von  echter  Goldfarbe  Verzicht  geleistet  hat, 
welcher  den  oberdeutschen  Schulen  derselben  Periode  noch  vorwiegend  geläufig 
ist.  Nur  für  die  Gloriole  hinter  dem  Gottvater  im  Mittelbilde  ist  das  ältere  Her¬ 
kommen  befolgt,  aber  auch  da  ist  der  Glanz  des  Blattgoldes,  ähnlich  wie  dies  in  der 
gleichzeitigen  niederländischen  Miniaturmalerei  vorkommt,  durch  aufgesetzte  Tupfen 
von  roter  Farbe  gemildert. 

Nimmt  man  zu  den  geschilderten  Farbenproben  das  bunte  Vielerlei  des  aus 
Marmor-,  Achat-  und  Bronzebestandteilen  gebauten  Thronsitzes  im  Mittelbilde,  den 
lichten  Farbenglanz  der  Landschaft  hinzu,  so  ergibt  sich  ein  wesentlich  komplizierteres 
Gesamtbild  der  farbigen  Wirkungen,  als  wir  es  von  dem  zeitlich  parallel  gehenden 
oberdeutschen  Malerbrauch  gewohnt  sind.  Nichtsdestoweniger  ist  der  Eindruck  des 
Ganzen,  und  hierin  zeigt  sich  wohl  am  entschiedensten  die  überlegene  koloristische 
Erziehung  des  Meisters,  von  ruhiger  Vornehmheit.  Die  Addition  der  so  verschieden 
gearteten  Farbenwerte  führt  im  Mittelbilde  zu  einem  feinen  grauen  Gesamtton 
hinüber,  in  den  gemalten  Innenräumen  der  Seitenteile  entwickelt  sich  dagegen  eine 
Art  von  Helldunkelstimmung,  die  sich  in  weichen  und  warmen  Tönen  ausspricht, 
und  welche  die  menschlichen  Gestalten  mit  dem  örtlichen  Situationsbilde  zu  einer 
geschlossenen  malerischen  Einheit  verbindet. 

Es  soll,  wenn  wir  die  geschilderten  Vorzüge  des  „Meisters  von  Frankfurt“ 
mit  denen  seiner  oberdeutschen  Genossen  in  Vergleich  stellen,  nicht  geleugnet 
werden,  daß  ebensowohl  bei  jenen  vereinzelt  Ähnliches  oder  Besseres  zu  finden 
sei.  Das  zu  verkennen  könnte  man  sich  am  wenigsten  in  einer  Nachbarschaft  von 
Namen  versucht  fühlen,  unter  denen  neben  anderen  die  eines  Plolbein  des  Älteren 
und  eines  Grünewald  vertreten  sind.  Allein  wenn  wir  in  der  Zeit  des  beginnenden 
16.  Jahrhunderts,  um  die  es  sich  hier  handelt,  derartigen  Fähigkeiten  der  farbigen 

1  Antwerpen  rijck 

O  Keyserlijcke  stede! 

Nieuw  Geuzenlied-Boek  etc.,  ed.  H.  J.  van  Lümmel.  Utrecht  0.  J.,  S.  1. 
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Behandlung  auch  im  oberdeutschen  Kunstgebiet  begegnen,  so  wissen  wir,  daß  es 
sich  dabei  jedesmal  um  die  persönlichsten  Gaben  vereinzelter  außerordentlicher 
Talente  handelt.  Hier  aber  bei  dem  Meister  des  Annenaltares  erscheinen  dieselben 
Qualitäten  als  eine  Art  von  selbstverständlichem  Besitz  der  Schule.  Überflüssig, 
darauf  hinzuweisen,  daß  sich  auch  darin  der  die  Person  des  Massys  als  ihr  Haupt 
umgebende  Kreis  von  Künstlern  und  die  durch  ihn  vertretene  Tradition  des  klas¬ 
sischen  Landes  der  malerischen  Technik  überhaupt  zu  erkennen  gibt.  Noch  ist  das 
in  ihr  wirksame  Prinzip  des  malerischen  Sehens  und  Gestaltens  in  seiner  Entwicke¬ 
lung  begriffen,  allein  es  bildet  bereits  eine  künstlerische  Mitte,  die  ein  werdendes 
Höchstes  verheißt,  und  ohne  deren  vorbereitende  Arbeit  auch  die  glanzvolle  Ent¬ 
faltung  der  flämischen  Malerei  im  17.  Jahrhundert  für  uns  nicht  denkbar  wäre. 


VII.  DER  ALTAR  DES  H.  THOMAS 

^Ubrcd)t  Dürer  *  HTattbiaa  <Drünetoolö 

FRANKFURT.  HISTORISCHES  MUSEUM 

FÜNFTEILIGER  FLÜGELALTAR.  VON  ALBRECHT  DÜRER: 

MITTELBILD:  Himmelfahrt  Mariae.  In  der  oberen  Bildhälfte  die  von  einer 
Engelwolke  emporgetragene  Jungfrau.  Sie  empfängt  kniend  die  Krone  der  Himmels¬ 
königin,  die  ihr  Christus  und  Gottvater  gemeinsam  aufs  Haupt  setzen.  In  der  unteren 
Hälfte  die  um  das  leere  Grab  versammelten  Apostel;  der  später  hinzugekommene 
Thomas  beugt  sich  in  den  geöffneten  Sarkophag  hinab,  um  sich  davon  zu  überzeugen, 
daß  er  leer  ist.  Im  Mittelgründe  der  Maler  selbst,  stehend,  in  ganzer  Figur,  die 
linke  Hand  auf  eine  Schrifttafel  gestützt,  die  in  Kapitalbuchstaben  die  Worte  zeigt: 
Albertus  Dürer  Alemanvs  Faciebal  Post  Virginis  Partum  15091.  Darunter  das  Dürer- 
monogramm. 

Lindenholz;  h.  1,89,  br.  1,38.  Kopie  von  JOBST  HARRICH,  zum  Ersätze  des  1614  an  Herzog 
Maximilian  I.  von  Bayern  verkauften,  1729  durch  einen  Brand  in  der  Münchener  Residenz  ver¬ 
nichteten  Originals  gemalt.  Inv.  B.  265.  —  Tafel  XX,  XXI. 

LINKER,  EHEMALS  BEWEGLICHER  FLÜGEL.  INNENSEITE:  Das  Mar¬ 
tyrium  des  hl.  Apostels  Jakobus  des  Älteren,  des  Namenspatrons  des  Stifters.  Der 
Heilige  im  Pilgerkleide  empfängt  kniend  den  Schwertstreich  des  Henkers.  Im  Hinter¬ 
gründe  das  Wunder  der  Beisetzung  des  Apostels,  dessen  Leichnam  von  seinen 
Jüngern  nach  Spanien  gebracht  worden  ist.  Die  heidnische  Gebieterin  des  Landes 
hat  befohlen,  ihn  auf  einem  von  zwei  ungezähmten  Ochsen  bespannten  Wagen 
hinwegzuführen,  diese  aber  lenken  das  Gefährt  auf  ihr  eigenes  Schloß,  das  die  Herrin, 
nunmehr  bekehrt,  zu  einer  Kirche  und  zur  Grabstätte  des  Apostels  bestimmt. 
Tannenholz;  h.  1419,  br.  0,605.  Fragment,  ursprünglich  mit  den  beiden  folgenden  Bildern  in  einer 
Tafel  verbunden.  Inv.  B.  266.  —  Tafel  XX,  XXII. 

Bildnis  des  Donators  JAKOB  HELLER,  kniend  in  betender  Haltung  nach  rechts 
gewendet.  Rechts  von  ihm  sein  Wappen:  in  Blau  ein  goldener  Sparren,  begleitet 
von  drei  (2-1)  silbernen  Hellern,  von  denen  die  oberen  beiden  ein  gleicharmiges 
Kreuz,  der  untere  eine  geöffnete  Hand  zeigen. 

Material  und  Provenienz  wie  die  des  vorhergehenden  Stückes,  h.  0,525,  br.  0,56.  Inv.  B.  267.  — 
Tafel  XX. 

LINKER  FLÜGEL.  AUSSENSEITE:  Die  h.  h.  Apostel  Petrus  und  Paulus. 
Grau  in  grau  gemalt. 

Material  und  Provenienz  wie  oben;  h.  0,96,  br.  0,597.  Inv.  B.  270.  —  Tafel  XXVI. 

RECHTER,  EHEMALS  BEWEGLICHER  FLÜGEL.  INNENSEITE:  Das 
Martyrium  der  hl.  Katharina  von  Alexandrien,  der  Namenspatronin  der  Frau  des 
Stifters.  Nachdem  ein  zur  Hinrichtung  der  Heiligen  bestimmtes,  mit  Messern  be¬ 
setztes  Rad  zersprungen  und  in  Flammen  aufgegangen  ist,  erleidet  die  Heilige  den  Tod 

1  So  nach  der  ältesten,  vielleicht  noch  dem  Original  entnommenen  Wiedergabe,  die  das  von  Lukas 
Kilian  gestochene  Doppelbildnis  Dürers  (Heller  1)  enthält.  Die  auf  der  Kopie  des  Gemäldes  sichtbare 
Inschrift  ist  durch  ungeschickte  spätere  Ausbesserung  teilweise  unkenntlich  gemacht. 
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durch  das  Schwert.  Engel  bestatten  im  Hintergründe  den  Leichnam  auf  dem  Berge  Sinai. 
Material  wie  oben;  h.  1,42,  br.  0,607.  Fragment,  ursprünglich  mit  den  drei  folgenden  Bildern  in  einer 
Tafel  verbunden.  Inv.  B.  268.  —  Tafel  XX,  XXIII,  XXIV. 

Bildnis  der  KATHARINA  von  MELEM,  der  Ehefrau  des  Donators,  kniend 
und  mit  betend  gefalteten  Händen  nach  links  gewendet.  Links  von  ihr  ihr  Wappen: 
in  Silber  ein  roter  Krebs. 

Material  und  Provenienz  wie  oben;  h.  0,528,  br.  0,565.  Inv.  B.  269.  —  Tafel  XX,  XXV. 

RECHTER  FLÜGEL.  AUSSENSEITE:  Zwei  von  den  hl.  drei  Königen  aus  einem 
Epiphanienbilde,  nach  links  gewendet.  Das  ehedem  auf  der  linken  Seite  entsprechende 
Stück  des  linken  Flügels,  das  den  dritten  König  und  die  Gruppe  der  hl.  Familie  ent¬ 
halten  haben  muß,  ist  nicht  mehr  vorhanden.  Grau  in  grau  gemalt. 

Material  und  Provenienz  wie  oben;  h.  0,959,  br.  0,597.  Inv.  B.  271.  —  Tafel  XXVI. 

Der  hl.  Thomas  von  Aquino,  der  Patron  des  Altares  und  der  hl.  Christophorus. 
Grau  in  grau  gemalt. 

Material  und  Provenienz  wie  oben;  h.  0,964,  br.  0,599.  Inv.  B.  272.  —  Tafel  XXVI. 


VON  MATTHIAS  GRÜNEWALD: 

LINKER  FESTSTEHENDER  FLÜGEL.  Auf  Vorder-  und  Rückseite  grau  in 
grau  gemalt. 

Tannenholz;  h.  0,991,  br.  0,432.  Fragment.  Inv.  B.  309. 

VORDERSEITE:  Der  hl.  Laurentius  im  Diakonengewand,  in  der  rechten  Hand 
ein  aufgeschlagenes  Buch  haltend,  die  linke  auf  den  Rost  gestützt.  Über  Haupt  und 
Schultern  des  Heiligen  links  Hopfengewinde,  rechts  Mispelzweige.  An  der  Stirn¬ 
seite  der  gemalten  Fußplatte  unter  der  Figur  steht  in  Kapitalschrift:  S.  Lavrencivs 
und  ebenda  rechts  das  aus  MG  (in  Ligatur)  und  N  zusammengesetzte  Mono¬ 
gramm  des  Künstlers.  —  Tafel  XXVII. 

RÜCKSEITE:  Die  obere  Flälfte  einer  Säule  mit  einem  von  Epheu  umrankten 
Kapitell,  dessen  Deckplatte  durch  Beschneiden  von  oben  her  weggefallen  ist.  Oben 
zwischen  den  Blättern  des  Kapitells  in  roter  Farbe  eine  alte  Inventarnummer  7,  in 
der  Mitte  schwarz:  Nr.  23 L  —  Abb.  50. 

RECHTER  FESTSTEHENDER  FLÜGEL. 

Farbe  und  Material  wie  bei  dem  vorhergehenden  Stück;  h.  0,988,  br.  0,428.  Fragment.  Inv.  B.  308. 

VORDERSEITE:  der  hl.  Cyriacus  im  Diakonengewand.  An  seiner  rechten  Seite 
kniet  ein  Mädchen,  dessen  Hals  er  mit  seiner  Stola  umschlungen  hält,  die  Tochter 
des  Kaisers  Diokletian,  die  er  nach  der  Legende  von  einem  Dämon  geheilt  hat; 
in  seiner  linken  Fland  ruht  ein  aufgeschlagenes  Buch,  auf  dessen  Blättern  in  Kapital- 

1  Diese  zweite,  schwarze  Zahl  entspricht  der  Ordnungsnummer,  welche  die  Tafel  in  dem  1804 
von  Christian  von  Mechel  aufgestellten  Verzeichnis  der  damals  im  Dominikanerkloster  unter¬ 
gebrachten  Gemälde  aus  alteinheimischem  kirchlichem  Besitz  von  der  Hand  des  Buchhalters  der 
Geistlichen  Güteradministration  J.  Mannberger  erhieh  (siehe  den  Anhang).  Ein  gleiches  ist  der  Fall 
bei  der  Ziffer  24  auf  der  Rückseite  des  folgenden  Fragments  (Cyriacus),  und  dasselbe  Vorkommnis 
wiederholt  sich  noch  zu  verschiedenen  Malen  auch  bei  anderen  der  von  uns  behandelten  Gemälde, 
so  bei  den  vier  kleineren  Bildern  der  Predella  des  Holbeinschen  Hochaltares  (I),  der  Darstellung 
Christi  (X),  der  Geißelung  und  Dornenkrönung  einer  Passionsfolge  (XII)  und  dem  Breidenbachschen 
Votivgemälde  (XIV).  Wieder  andere,  wie  beispielsweise  die  sieben  großen  Passionsstücke  und  die 
Stammbaumtafeln  vom  Hochaltar,  lassen  eine  entsprechende  Numerierung  vermissen,  was  teilweise 
allerdings  auf  die  später  vorgenommene  Parquettierung  zurückzuführen  sein  mag. 
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schrift,  unter  Auflösung  der  Abkürzungen,  die  folgende  Beschwörungsformel  zu 
lesen  ist:  Avdoritate  Domini  Nostri  Jhesv  Christi  Exorcizo  Te  Per  Ista  Tria  Nomina 
Eixai  En  Onomati  Grammaton  In  Nomine  Patris  Et  Filii  Et  Spiritus  Sancti  Amen  1. 
Über  Haupt  und  Schultern  des  Heiligen  sind  Feigenbaumzweige  sichtbar.  An  der 
Stirnseite  der  gemalten  Fußplatte  unter  den  Figuren  steht  in  Kapitalschrift:  S.  Ciri- 
acvs.  -  Tafel  XXVIII. 

RÜCKSEITE:  Die  obere  Hälfte  einer  Säule  wie  oben,  der  Kelch  des  Kapitells  mit 
Platanenlaub  umwunden.  Oben  zwischen  den  Blättern  des  Kapitells  in  roter  Farbe 
eine  alte  Inventarnummer  8,  in  der  Mitte  in  schwarzer  Farbe:  Nr.  24 2.  —  Abb.  49. 


I.  ENTSTEHUNG  UND  SPÄTERE  SCHICKSALE  VON  JAKOB 

HELLERS  STIFTUNG 


1.  VORGESCHICHTE 


Den  kostbarsten  Besitz  der  Frankfurter  Klosterkirche  bildete  der  Flügelaltar, 
den  Albrecht  Dürer  in  den  Jahren  1507  bis  1509  im  Aufträge  des  Frankfurter 
Bürgers  und  Ratsmitgliedes  Jakob  Heller3  für  sie  gemalt  hat.  Die  Tafel  fand,  wie 
bereits  früher  von  uns  festgestellt  ist4,  ihren  Platz  auf  einem  älteren  Altar,  der  vor 
einem  der  südlichen  Pfeiler  des  Langhauses  errichtet  und  dem  hl.  Thomas  von 
Aquino  nebst  den  hl.  hl.  Blasius  und  Servatius  und  den  vier  gekrönten  Märtyrern5 
geweiht  war.  Vor  demselben  Altäre  hatte  der  Donator  auch  seine  und  seiner 

1  Die  Schrift  ist  durch  spätere  Auffrischungsversuche  teilweise  entstellt.  Buchstäblich  lauten  ihre 
Worte  jetzt:  EDXAI  EBONTI  GRAMATON,  was  keinen  Sinn  gibt,  jedoch  läßt  sich  trotz  der  Über¬ 
malung  noch  soviel  von  dem  ursprünglichen  Wortlaut  erkennen,  daß  unsre  Lesung  «?ai  iv  ovo^azi 
yßa/u/uäzojv  (weiche  aus  im  Namen  der  hl.  Schrift)  keinem  Zweifel  unterliegen  kann.  Für  den  Text 
vgl.  im  übrigen  die  schon  in  apostolischer  Zeit  wie  noch  in  der  römisch-katholischen  Taufliturgie 
gebräuchlichen  Exorzisationsformeln  bei  Jülicher  und  P.  Drews  in  „Die  Religion  in  Geschichte  und 
Gegenwart“  II,  1910,  Sp.  790  ff.  s.  v.  Exorzismus,  desgl.  bei  Wetzer  -  Welte  IV,  Sp.  1141  ff.  Ich 
glaube  unter  diesen  Umständen  den  hier  von  mir  vorgeschlagenen,  mit  der  freundlichen  Beihilfe  von 
Professor  D.  Dr.  Karl  Müller  in  Tübingen  festgestellten  Text  den  von  Friedrich  Schneider  (Z.f. ehr. 
K.  X.  Jahrg.,  1897,  Sp.  71)  und  von  H.  A.  Schmid  (Die  Gemälde  und  Zeichnungen  von  Matthias 
Grünewald  II  S.  83)  angestellten  Entzifferungsversuchen  vorziehen  zu  dürfen. 

2  Wie  oben  Anm.  1. 

3  So  werden  wir  ihn  nach  gleichzeitigem  ortsüblichem  Brauche  am  besten  bezeichnen.  „Schöffe 
und  Ratmann“  nennt  er  sich  selbst  in  seiner  Testamentsurkunde  (s.  Cornill,  „Jakob  Heller  und 
Albrecht  Dürer“,  Neujahrsblatt  des  Vereins  für  Geschichte  und  Altertumskunde  zu  Frankfurt  a.  M. 
für  das  Jahr  1871,  S.  6).  Ihn  lediglich  als  Kaufmann  hinzustellen,  wie  in  der  heutigen  Dürerliteratur 
fast  allgemein  üblich  ist,  geht  kaum  an,  insofern  er  seine  Einkünfte  gleich  vielen  seiner  Stadt-  und 
Standesgenossen  nur  zu  einem  Teile  aus  Handelsgeschäften,  zum  andern  aber  aus  der  Bewirtschaftung 
eines  ausgedehnten  Grundbesitzes  zog  (s.  Bothe,  Das  Testament  des  Frankfurter  Großkaufmanns 
Jakob  Heller  vom  Jahre  1519  im  A1FGK  III.  F  IX,  1907,  S.  339  ff).  Auch  der  gleichfalls  beliebte 
Titel  eines  Frankfurter  „Patriziers“  trifft  nicht  zu,  wenigstens  dann  nicht,  wenn  man  diese  Bezeich¬ 
nung  in  dem  ihr  eigentlich  und  ursprünglich  zukommenden  Sinne  der  rittermäßigen  Abstammung 
gebraucht.  Heller  war  aus  einer  zu  Wohlstand  und  Ansehen  gelangten  Handwerkerfamilie  hervor¬ 
gegangen,  die  trotz  mehrfacher  Verschwägerung  mit  den  Geschlechtern  des  alteingesessenen  Stadt¬ 
adels  doch  eben  nicht  unmittelbar  zu  diesem  gehörte.  Womit  nicht  bestritten  werden  soll,  daß  der 
Begriff  der  patrizischen  Würde  im  Sprachgebrauche  neuerer  Zeiten  hin  und  wieder  einer  freieren 
Auffassung  Raum  gegeben  hat.  So  wird  Jakob  Heller  auch  bei  Fichard  einmal  „patricius  et  scabinus“ 
genannt.  (Fasz.  Heller  Lit.  D  1.) 

4  Siehe  S.  24, 26.  5  Ihre  Namen  sind  Severus,  Severianus,  Carpophorus  und  Victorianus. 
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Ehefrau  Begräbnisstätte  anlegen  lassen;  erbetrachtete  ihn  als  eine  ihm  in  besonderem 
Sinne  zugehörige  Stiftung:  „meyn  altar“  nennt  er  ihn  ausdrücklich  in  dem  Kodizill, 
das  er  seinem  1519  errichteten  Testamente  noch  im  selben  Jahre  hinzufügte1.  Bei 
der  Wahl  der  Gegenstände,  die  dem  Künstler  für  seine  Darstellungen  vorgeschrieben 
wurden,  ist,  wie  aus  der  voranstehenden  Beschreibung  ersichtlich  ist,  auf  die  sonst 
wohl  üblichen  Vorrechte  der  Titelheiligen  nicht  viel  Rücksicht  genommen.  Der, 
welcher  dem  Altar  den  Namen  gab,  der  große  Lehrmeister,  den  der  Dominikaner¬ 
orden  der  Kirche  geschenkt  hatte,  ist  zwar  in  der  Reihe  der  zwei  Heiligenpaare, 
welche  die  grau  in  grau  gemalten  Außenseiten  der  beweglichen  Flügel  zierten,  mit 
einem  Platze  bedacht  worden,  die  übrigen  aber  sind  zu  Gunsten  anderer  zurück¬ 
getreten,  deren  Verehrung  an  dieser  Stelle  mit  anderen  Beweggründen  zusammen¬ 
hängt.  Ohne  Zweifel  ist  das  Himmelfahrtsgemälde  des  Mittelbildes  zu  Ehren  der 
Kirchenpatronin,  der  „Beatissima  Virgo  Maria  ad  coelos  assumpta“,  wie  sie  bei 
P.  Deutsch  heißt2,  gewählt  worden;  für  die  Flügel  haben  die  Schutzheiligen  des 
Donatorenehepaares,  Jakob  und  Katharina,  ihre  Namen  geliehen,  auf  den  Außen¬ 
seiten  der  Flügel  aber  sind  außer  den  erwähnten  Paaren  von  Heiligen  die  hl.  drei 
Könige  zur  Darstellung  gelangt,  die  weitgereisten  Schutzpatrone  der  Kaufmannschaft, 
zu  denen  Heller  mit  besonderer  Andacht  aufzusehen  gewohnt  war,  wie  er  ebenfalls 
in  dem  erwähnten  Kodizill  bekennt3. 

Wann  die  ersten  Beziehungen  zwischen  dem  Stifter  und  dem  Künstler  ge¬ 
knüpft  worden  sind,  ist  nicht  näher  bekannt.  Meder  glaubte  auf  Grund  eines  neuer¬ 
dings  der  Albertinischen  Sammlung  einverleibten  Dokumentes,  das  augenscheinlich 
dem  Kunsthandel  des  17.  Jahrhunderts  entstammt,  annehmen  zu  sollen,  daß  dies 
schon  1503  geschehen  sei.  Allein  dem  stehen  doch  mancherlei  Bedenken  gegen¬ 
über,  die  nicht  nur  in  dem  allgemeinen  Charakter  jenes  Schriftstückes4,  sondern 

1  F.  S.  A.  Siehe  den  Anhang. 

2  DC  12,  vgl.  a.  JCP  II  Nr.  369  A  (Fragmentum  de  1695),  und  oben  S.  3. 

3  Bothe  a.  a.  O.  S.  357,  387:  „men  besondern  patron,  da  ich  alueg  eyn  besonder  grüß  andach  zu 
gehapt  hab“.  Die  vorzugsweise  Verehrung,  die  man  einzelnen  Heiligen  widmet,  braucht  nicht  als 
eine  individuelle  Gepflogenheit  des  Stifters  angesehen  zu  werden.  Fast  mit  denselben  Worten  ge¬ 
denkt  auch  Luther  dieses  frommen  Gebrauches  in  dem  „Sermon  von  der  Bereitung  zum  Sterben“ 
(1519):  der  Christ  soll  in  der  Todesstunde  „alle  heiligen  Engel,  besonder  seinen  Engel,  die  Mutter 
Gottes,  alle  Aposteln  und  lieben  Heiligen  anrufen,  sonderlich  da  ihm  Gott  besondere  Andacht  zu 
geben  hat“  (Weimarer  Gesamtausgabe  II,  1884,  S.  696.) 

4  Meder,  „Neue  Beiträge  zur  Dürerforschung“  im  JÖKS  XXIII,  1902,  S.  53  fF.  Im  Mittelpunkte 
der  Untersuchung  steht  hier  ein  von  unbekannter  Hand  —  nach  Meders  Annahme  von  dem  Maler 
Friedrich  von  Falckenburg—  in  der  Zeit  von  etwa  1613-1620  aufgestelltes  Verzeichnis  verkäuflicher 
Gemälde  und  Zeichnungen  Dürers.  Darunter  ist  „ein  visierung  bogens  groß  von  Mariae  Himmel¬ 
fahrt“,  als  erster  aus  dem  Jahre  1503  stammender  Entwurf  zu  dem  Hellerschen  Altäre  namhaft  ge¬ 
macht,  eine  bedeutsame  Mitteilung  in  der  Tat  und  doppelt  spannend,  da  der  anonyme  Schreiber  sich 
auch  sonst  mit  allerlei  Hellerschen  Andenken  zu  empfehlen  weiß,  unter  anderem  mit  einem  Haus- 
altärchen,  von  dem  er  sogar  eine  Handskizze  beifügt  und  das  auf  den  Flügeln  die  von  dem  Altäre 
bekannten  Donatorenbildnisse  neben  einer  Vera  Ikon  im  mittleren  Teile  zeigt.  Allein  die  reichlich 
disproportionierte  und  auch  gegenständlich  völlig  ungewöhnliche  Zusammenstellung  dieser  Teile  sieht 
bedenklich  nach  einem  „Pasticcio“  aus,  und  wenn  wir  auch  die  bona  fides  des  unbekannten  Schreibers 
nicht  in  Abrede  stellen  wollen,  so  wird  doch  unser  Vertrauen  in  seine  Sachkunde  eben  dadurch  in 
erheblichem  Maße  abgeschwächt.  Über  den  möglichen  Zusammenhang  der  von  ihm  angebotenen 
Zeichnung  mit  einer  heute  in  drei  Exemplaren  verbreiteten  alten  Dürerfälschung  habe  ich  mich  weiter 
unten  im  Zusammenhänge  der  sonstigen  Vorarbeiten  Dürers  noch  weiter  ausgesprochen. 
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auch  in  allem,  was  wir  sonst  über  die  Entstehung  des  Hellerschen  Altarwerkes 
wissen,  begründet  sind.  Über  die  Vorgänge,  die  dabei  mitgespielt  haben,  sind  wir 
ja  aufs  genaueste  durch  die  bekannten,  an  Heller  gerichteten  Briefe  Dürers  unter¬ 
richtet,  die  teils  durch  die  Ungeduld  des  Auftraggebers,  teils  durch  eine  zwischen 
den  beiden  Beteiligten  wegen  des  Preises  entstandene  Unstimmigkeit  veranlaßt 
waren  und  deren  Abschriften  erhalten  sind1.  Danach  zu  schließen  ist  die  Be¬ 
stellung  des  Altares  in  Nürnberg  im  Hause  von  Dürers  Schwagers  erfolgt,  jedoch 
allem  Anschein  nach  erst  nach  der  1507  erfolgten  Rückkehr  des  Künstlers  von 
Venedig2,  wo  er  im  Jahre  zuvor  die  Altartafel  der  deutschen  Kaufmannsgilde  für 
die  Kirche  von  S.  Bartolommeo  gemalt  hatte.  Es  ist  nicht  unmöglich,  daß  Heller, 
der  lebhaft  an  dem  nach  Venedig  gehenden  Handel  beteiligt  war,  und  dessen  Oheim 
Johann  Heller  dort  im  Jahre  1500  als  „Consul“  am  Fondaco  degli  Tedeschi  ge¬ 
nannt3  wird,  von  da  aus  über  Dürer  unterrichtet  war.  Andererseits  hat  es  ihm 
ebensowenig  an  Beziehungen  in  Nürnberg  gefehlt.  Hans  Imhof  übernahm  es  dort, 
für  ihn  die  Zahlungen  an  Dürer  zu  übermitteln4,  aber  auch  mit  dem  besonderen 
Freunde  und  Beschützer  des  Künstlers,  Wilibald  Pirkheimer,  ist  er  bekannt  gewesen, 
das  geht  aus  einem  Briefe  hervor,  den  der  Humanist  Johann  Cochlaeus  im  Jahre 
1520  an  den  letzteren  schrieb,  nachdem  ihn  dieser  mit  einem  Empfehlungsschreiben 
bei  Heller  in  Frankfurt  eingeführt  hatte5. 

Der  zwischen  Dürer  und  Heller  um  der  Tafel  willen  geführte  Briefwechsel  ist 
von  den  neueren  Biographen  des  Künstlers  so  ausgiebig  behandelt  worden,  daß  es 
überflüssig  scheint,  an  dieser  Stelle  näher  auf  ihn  einzugehen,  und  das  um  so  mehr, 
als  wir  durch  den  Verlauf  der  später  folgenden  Untersuchungen  von  selbst  noch 
ab  und  zu  Veranlassung  finden  werden,  auf  die  darin  enthaltenen  Angaben  zurück- 

1  Letzte  Veröffentlichung  in  „Dürers  schriftlicher  Nachlaß“  usw.,  herausgegeben  von  K.  Lange  und 
F.  Fuhse,  1893,  S.  42ff.  auf  die  wir  bezüglich  aller  sonstigen  älteren  Abdrucke  verweisen.  Zur  Ge¬ 
schichte  der  verlorengegangenen  Originale  mag  noch  dienen,  was  den  Herausgebern  nicht  bekannt 
sein  konnte,  daß  diese  kurz  vor  der  ersten  quellenmäßigen  Erwähnung,  die  sie  gelegentlich  des  Ver¬ 
kaufes  der  Hellertafel  an  Herzog  Maximilian  von  Bayern  gefunden  haben  (LF  a.  a.  O.),  oder  bald 
nachher  in  Frankfurt  auch  noch  anderen  Gewährsmännern  Vorgelegen  haben  dürften.  Es  sind  dies  zu¬ 
nächst  zwei  Liebhaber  historischer  Studien  aus  älterer  Zeit,  deren  Kollektaneen  für  die  einheimische 
Geschichtschreibung  Bedeutung  erlangt  haben,  die  Patrizier  Johann  Friedrich  Faust  von  Aschaffen¬ 
burg  (f  1621)  und  der  schon  früher  von  uns  zitierte  Johann  Maximilian  zum  Jungen  (f  1649).  In 
seinen  „Notabilia“  (FSA  Chroniken  3,  fol.  134,  140)  gibt  Faust,  worauf  mich  Archivdirektor  Jung  hin¬ 
wies,  einen  ausführlichen  Auszug  aus  den  Dürerbriefen,  der  nur  von  diesen  selbst  entnommen  sein 
kann;  aus  denselben  hat  aber  augenscheinlich  auch  zum  Jungen  für  seine  Notizen  über  das  Prediger¬ 
kloster  (FSA  MS  Glauburg  de  1833,  Nr.  55,  S.  511,  siehe  den  Anhang)  geschöpft.  Bekanntschaft  mit 
den  Briefen  läßt  ferner  auch  die  Vorrede  von  Vinzenz  Steinmeyers  Holzschnittbüchlein  („Newe 
Künstliche  Wohlgerissene  vnnd  in  Holtz  geschnittene  Figuren“  etc.,  Frankfurt  a.  M.  1620,  fol.  A  3  v) 
voraussetzen,  und  nicht  zu  übersehen  ist  schließlich,  daß  auch  der  eingangs  erwähnte  Medersche 
Anonymus  unter  Nr.  14  seines  Kataloges  die  fraglichen  Dürerbriefe  anführt:  „item  9  brief,  die  (Dürer) 
Jakob  Hellern  geschrieben,  wie  er  ihm  sein  taffel  gemalt  hat“  (a.  a.  O.,  S.  67).  Ob  es  sich  dabei  auch, 
wie  in  der  Korrespondenz  des  bayrischen  Agenten  Kresser  (LF  S.  44)  um  Abschriften,  oder  ob  es 
sich  um  die  Originale  der  Briefe  handelt,  muß  dahingestellt  bleiben.  Immerhin  sieht  man  trotz  der 
Geheimtuerei,  die  sich  Kresser  an  dieser  Stelle  angelegen  sein  läßt,  daß  der  Inhalt  der  Dürerbriefe  in 
den  Frankfurter  Gelehrten-  und  Künstlerkreisen  im  17.  Jahrhundert  auch  sonst  wohlbekannt  war. 

2  Briefe  vom  28.  August  1507  (LF  S.  46,  Z.  10)  und  vom  4.  November  1508  (LF,  S.  50,  Z.  7).  Be¬ 
züglich  des  Schwagers  von  Dürer  vgl.  LF,  S.  49,  Anm.  1. 

3  Bothe,  a.  a.  O.,  S.  351  (nach  Simonsfeld).  4  LF,  S.  49,  Z.  28. 

8  Bothe,  a.  a.  O.,  S.  370,  Anm.  6  (nach  Steitz). 
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zugreifen.  Nur  in  Kürze  möge  auf  einige  Züge  hingewiesen  sein,  die  sich  zur  Kenntnis 
der  persönlichen  Charaktere  beider  daran  beteiligten  Männer  daraus  ergeben.  Das 
berechtigte  Selbstgefühl  des  Meisters,  der  sich  des  ganzen  Wertes  seiner  Arbeit 
bewußt  ist,  verbunden  mit  einer  feinen  und  überlegenen  Ironie,  kommt  darin  ebenso 
zur  Geltung  wie  das  leicht  aufbrausende  und  verletzende  Temperament  des  Auf¬ 
traggebers,  der  im  Gefühl  seines  Reichtums  und  seiner  überlegenen  sozialen  Stellung 
zum  mindesten  eine  Zeitlang  das  geistige  Rangverhältnis  übersehen  zu  haben  scheint, 
nach  welchem  zwischen  beiden  auch  noch  eine  andere  Art  der  gegenseitigen  Ab¬ 
wägung  gedacht  werden  konnte.  Begreiflicherweise  haben  diese  Eigenschaften  nicht 
dazu  gedient,  Hellers  Bild  in  der  Geschichte  in  einem  besonders  günstigen  Licht 
erscheinen  zu  lassen,  und  einzelne  der  erwähnten  Schriftsteller  haben  denn  auch 
nicht  versäumt,  ihn  gründlich  schwarz  zu  malen,  vor  allem  ihn  als  abschrecken¬ 
des  Beispiel  einer  selbstsüchtig  rechnenden,  krämerhaften  Gesinnung  hinzustellen  K 
Wir  werden  die  Entzweiung  um  einer  rein  geschäftlichen  Streitfrage  willen,  die 
den  Hauptanlaß  zu  jenen  Auseinandersetzungen  gegeben  hat,  wenn  wir  ganz  ein¬ 
fach  den  Tatsachen  folgen,  nicht  allzu  tragisch  nehmen.  Dürer  hat  sich  offenbar 
zuerst  ein  Werk  von  bescheidenerem  Zeit-  und  Kostenaufwand  gedacht  und  danach 
seine  Forderung  auf  130  Gulden  festgesetst;  dann,  als  er  bei  der  Arbeit  warm  ge¬ 
worden  und  der  Plan  zu  einem  Meisterwerk  in  ihm  gereift  war,  dergleichen  man 
noch  nie  von  ihm  gesehen  haben  sollte,  sah  er  sich  genötigt,  wenn  er  nicht  zu 
Schaden  kommen  wollte,  dem  Besteller  eine  Erhöhung  der  zuerst  ausbedungenen 
Summe  auf  200  Gulden  vorzuschlagen1 2.  Das  war  sein  gutes  Recht,  so  gut  wie  es 
nicht  ganz  unberechtigt  war,  wenn  jener  sich  zunächst,  wie  es  scheint,  nicht  gerade 
angenehm  überrascht  zeigte.  Verglichen  mit  anderen  Preisnormierungen,  denen 
Dürers  Gemälde  bei  seinen  Lebzeiten  unterlagen  und  von  denen  einige  bekannt 
sind,  erscheint  seine  Forderung  nichts  weniger  als  unbillig.  Für  die  Tafel  der  Deutschen 
in  Venedig  waren  ihm  zwar  nur  110  rheinische  Gulden  zugesagt  worden,  woran  für 
Material  an  5  Gulden  abgingen3.  Dagegen  bezahlte  der  Kurfürst  Friedrich  von  Sachsen 
für  das  kleine  Bild  der  Marter  der  Zehntausend,  das  unmittelbar  vor  der  Hellerischen 
Tafel  (1508)  vollendet  wurde,  280  Gulden4  und  Matthaeus  Landauer  für  das  1511 
gemalte  Altarbild  seines  Nürnberger  Bruderhauses  200  Gulden5.  Weniger  dürfte 
vielleicht  die  Summe  von  100  Gulden  ins  Gewicht  fallen,  die  Dürer  in  erheblich 
späterer  Zeit  als  Gegenleistung  vom  Rate  seiner  Vaterstadt  erhielt,  als  er  diesem 
im  Jahre  1526  das  Doppelbild  der  vier  Apostel  „zu  einer  Gedächtnis“  verehrt 
hatte6.  Überanstrengt  hat  sich  der  Magistrat  von  Nürnberg  mit  diesem  Betrage  ohne 
Zweifel  nicht,  aber  hier  handelte  es  sich  auch  nicht  um  eine  Kaufsumme,  sondern 
11m  ein  Ehrengeschenk,  das  aus  freien  Stücken  gegeben  wurde.  Daß  die  Ver- 

1  v.  Eye,  Leben  und  Wirken  Albrecht  Dürers,  1860,  S.  251  ff.;  Cornill,  a.  a.  O.,  S.  25  ff;  Zucker, 

Albrecht  Dürer,  1900,  S.  78.  2  LF,  S.  48,  Z.  25. 

3  LF,  S.  20,  Z.  8,  vgl.  auch  S.  28,  Z.  15.  Den  Materialverbrauch  hat  Dürer  bei  der  Hellertafel  allein 

für  Ultramarin  mit  25  fl.  veranschlagt,  siehe  LF,  S.  55,  Z.  17,  vgl.  auch  S.  57,  Z.  30  bezüglich  weiterer 

Auslagen  des  Künstlers.  *  LF,  S.  47,  Z.  21. 

6  JÖKS  VII,  1888,  II.  Teil,  S.  LXXXVII,  Nr.  4730.  Es  gibt  einen  Begriff  von  dem  Geldwert,  den 
200  Gulden  für  die  damalige  Zeit  bedeuteten,  wenn  man  sich  an  der  Hand  von  Cornills  Darlegungen 
(a.  a.  O.,  S.  20,  Anm.  2)  vergegenwärtigt,  daß  das  Jahresgehalt  des  Stadtschultheißen,  also  des  höchsten 
richterlichen  Beamten,  in  Frankfurt  eben  damals  dieselbe  Summe  ausmachte, 

6  LF,  S.  65,  Z.  6;  Baader,  Beiträge  zur  Kunstgeschichte  Nürnbergs,  I.  Reihe,  1860,  S.  10. 
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Stimmung  zwischen  Dürer  und  seinem  Frankfurter  Mäzen  nicht  lange  gedauert 
hat,  zeigt  uns  nicht  nur  dessen  baldiges  Einlenken  auf  die  begründete  Forderung 
des  Künstlers,  sondern  auch,  als  Beweis  eines  späteren  guten  Einvernehmens,  der 
freundliche  Empfang,  den  Heller  dem  Künstler  im  Jahre  1520  bei  seiner  Durch¬ 
reise  durch  Frankfurt  zuteil  werden  ließ,  wobei  er  ihm  „den  Wein  in  die  Herberg 
schenkte“  \ 

Im  übrigen  sind  wir  für  unser  Urteil  über  Heller  nicht  auf  die  Wahrnehmungen 
allein  angewiesen,  die  wir  den  erwähnten,  doch  nur  an  ein  vereinzeltes  Vor¬ 
kommnis  anknüpfenden  Aufzeichnungen  entnehmen  können.  Einen  bedeutend 
stärkeren  und  vielseitigeren  Eindruck  empfangen  wir  von  ihm  aus  anderen  geschicht¬ 
lichen  Quellen,  die  wir  uns  um  so  weniger  entgehen  lassen  werden,  als  ja  die  künst¬ 
lerische  Schöpfung,  so  unbestritten  sie  das  alleinige  geistige  Eigentum  ihres  Meisters 
ist,  sich  doch  immer  auf  eigene  Weise  auch  im  Spiegelbilde  dessen  belebt,  für  den 
sie  entstanden  ist.  Es  sind  vornehmlich  die  Chronisten  des  Dominikanerklosters, 
aber  auch  andere  Geschichtsfreunde,  welche  dafür  Sorge  getragen  haben,  daß  uns 
ein  lebendiges  Bild  von  Hellers  Persönlichkeit  erhalten  geblieben  ist.  Von  Wert 
ist  hier  vor  allem  der  unvergleichliche  Schatz  von  Nachrichten  zur  Frankfurter 
Geschlechtergeschichte,  den  Johann  Karl  von  Fichard  im  Anfänge  des  vorigen  Jahr¬ 
hunderts  zusammengetragen  hat.  Auf  dieser,  im  Frankfurter  Stadtarchiv  auf  bewahrten 
handschriftlichen  Sammlung  beruht  unter  anderem  auch  die  von  Otto  Cornill  ge¬ 
gebene  ausführliche  Darstellung  in  seiner  schon  oben  von  uns  zitierten  Schrift  über 
Jakob  Heller  und  Albrecht  Dürer. 

Als  das  hervorstechendste  Merkmal  in  Hellers  Tun  und  Lassen  tritt  uns  eine  für 
unser  Gefühl  ganz  seltsam  überwuchernde  religiöse  Devotion  entgegen,  keine  Bigot¬ 
terie,  aber  ein  Glaubensüberfluß,  „luxe  de  croyance“,  wie  sich  Ephrussi  nicht  un¬ 
zutreffend  ausdrückt,  der  doppelt  bemerkenswert  erscheint  in  einer  Epoche  der 
allgemeinen  Emanzipation  des  Denkens,  als  die  man  sich  die  Zeit,  in  der  er  lebte, 
vorzustellen  gewohnt  ist.  An  diesem  Manne  scheint  der  Geist  eines  Hutten,  eines 
Pirkheimer,  aber  auch  die  Unabhängigkeit  der  Gesinnung,  wie  sie  seine  eigenen  Mit¬ 
bürger,  die  Glauburg,  Fürstenberg,  Holzhausen  pflegten,  spurlos  vorübergegangen 
zu  sein.  Allerdings,  er  ist  nicht  blindlings  gläubig.  Als  gelegentlich  des  Reichstages 
zu  Trier  im  Jahre  1512  die  erste  Ausstellung  des  sogenannten  hl.  Rockes  stattfindet, 
berichtet  er  gemeinsam  mit  Jakob  Stralenberg  an  den  Rat  seiner  Vaterstadt:  „onsers 
heren  Gott z  rocks  halber  haben  wir  bisher  nitt  fil  glubens  geben,  dan  zwefelhaftik 
dafon  gerett  wart“2.  Aber  ein  anderer  Mysterienglaube,  der  an  die  Gnadenmittel 
der  Kirche,  in  denen  zeitliches  und  ewiges  Heil  verbürgt  erscheint,  ist  es,  der  ihn 
mit  brennendem  Eifer  erfüllt.  Das  sprechendste  Zeugnis  dafür  sind  neben  anderen 
die  ausführlichen  Bestimmungen,  die  in  dem  schon  erwähnten  Testament  nebst 
angehängtem  Kodizill  in  betreff  der  nach  seinem  Ableben  zu  seinem  und  seiner 
im  Tode  ihm  vorangegangenen  Gattin  Seelgeräthe  einzusetzenden  Stiftungen  ge¬ 
troffen  werden.  Cornill  hat  darüber  im  Auszug,  an  Fichard  anschließend,  berichtet3, 
nachdem  schon  früher  der  jüngere  Lersner4  einiges  davon  mitgeteilt  hatte;  mehr  ins 

1  Siehe  Tagebuch  der  Niederländischen  Reise,  LF,  S.  107,  Z.  11.  2  Quellen  II,  233,  Anm.  1. 

3  a.  a.  O.,  S.  13  fr.  *  II,  1.  Buch,  S.  212, 
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einzelne  gehend  findet  man  dieselben  Verordnungen,  die,  abgesehen  von  dem  an¬ 
sehnlichen  Raume,  welchen  sie  in  der  Testamentsurkunde  beanspruchen,  noch  den 
größten  Teil  des  auf  zwanzigFolioseiten  niedergeschriebenen  Kodizills  füllen,  neuer¬ 
dings  im  Anhang  des  erwähnten  Aufsatzes  von  Bothe  im  Urtext  wiedergegeben1. 
In  unseren  eigenen  urkundlichen  Mitteilungen  am  Schlüsse  dieses  Buches  haben  wir 
geglaubt,  uns  auf  eine  engere  Auswahl  der  das  Dominikanerkloster  betreffenden 
Bestimmungen,  deren  Register  immer  noch  umfänglich  genug  ist,  beschränken  zu 
sollen.  Die  Gewissenhaftigkeit,  mit  welcher  Heller  seine  zahlreichen  Legate  an 
Gotteshäuser,  Klöster  und  Stiftungen  für  Arme  und  Hilfsbedürftige  verteilt,  mit 
welcher  für  zwei  Pilgerfahrten  nach  Rom  und  nach  verschiedenen  rheinischen  An- 
dachtstätten  Wege  und  Übungen  bis  ins  kleinste  vorgeschrieben  werden,  ist  ebenso 
einzigartig,  als  die  liturgische  Sachkunde  bemerkenswert  ist,  mit  der  den  Insassen  der 
verschiedenen  geistlichen  Stifter,  besonders  aber  den  Dominikanern,  in  deren  Kirche 
die  Exquien  gehalten  werden  sollen,  alle  hierbei  erwünschten  geistlichen  Hand¬ 
lungen  ans  Herz  gelegt  werden.  Es  handelt  sich  in  den  von  uns  zum  Abdruck  ge¬ 
brachten  Texten  hauptsächlich  um  die  Abhaltung  der  Seelenämter  und  der  sogenannten 
Vigilien,  Gebetshandlungen,  die  in  das  Gebiet  des  sogenannten  officium  defunctorum 
fallen  und  die  gleich  den  Seelmessen  am  siebenten  und  am  dreißigsten  Tage  nach 
dem  Tode  und  an  dessen  Jahrestag  als  Anniversarium  oder  Jahrzeit  wiederholt  werden 
können2.  Von  den  im  ersten  Jahre  nach  dem  Ableben  des  Testators  zu  haltenden 
Andachten,  für  welche  den  Predigern  ein  Entgelt  im  Betrage  von  20  Gulden  be¬ 
stimmt  wird,  sind  eine  Reihe  weiterer,  nach  seinem  Tode  fälliger  Leistungen  zu 
unterscheiden,  über  welche  er  schon  im  Jahre  1513  einen  Vertrag  mit  dem  Kloster 
abgeschlossen  hat,  dessen  Inhalt  das  Testament  nur  mutatis  mutandis  wiederholt. 
Eine  Abschrift  der  von  Heller  über  diese  Abmachungen  ausgestellten  Urkunde,  die 
bisher  unbeachtet  geblieben  ist,  hat  uns  Jacquin  in  seinem  Codex  probationum  auf¬ 
bewahrt3.  Im  Mittelpunkte  der  hier  ausbedungenen  kirchlichen  Feiern  steht  der 
Thomasaltar,  vor  dem  täglich  eine  gelesene  und  jährlich  fünf  gesungene  Messen 
zelebriert,  sowie  einmal  für  beide  Ehegatten  eine  Jahrzeit  gehalten  werden  soll,  wo¬ 
bei  überdies  für  die  Unterhaltung  eines  ewigen  Lichtes  sowie  für  sonstige  Altar¬ 
beleuchtung  durch  Kerzen  Fürsorge  getroffen  wird.  Dafür  sollen  dem  Kloster 
17  Gulden  jährlich  gereicht  werden,  die  Zinsen  eines  Kapitals  von  400  Gulden,  das 
nach  Hellers  Tode  ganz  in  den  Besitz  des  Klosters  übergehen  wird4.  Heller  hat  der 
Urkunde  von  1513,  wie  er  selbst  darin  erwähnt,  einen  Zettel  beigelegt,  auf  dem  er 
alles  verzeichnet  hat,  was  er  bis  dahin  für  Kloster,  Kirche,  Kreuzgang,  Sakristei  und 
Bibliothek  des  Predigerkonventes  ausgegeben  hatte;  er  kommt  dabei  auf  eine  Ge¬ 
samtsumme  von  830  Gulden  bar.  Der  Zettel  ist  verlorengegangen,  wir  sind  aber 
trotzdem  noch  in  der  Lage,  einigen  von  diesen  Schenkungen  mit  Hilfe  anderer 

1  a.  a.  O.,  S.  381  ff. 

2  Siehe  Wetzer- Welte  I,  Sp.  867,  II,  Sp.  195;  vgl.  auch  Karl  Müller,  „Die  Eßlinger  Pfarrkirche  im 
Mittelalter“,  in  den  Württembergischen  Vierteljahrsheften  für  Landesgeschichte,  NF.  XVI,  1907,  S.  313  ff. 

3  JCP  I,  Nr.  216.  Auch  die  Originalurkunde  ist  noch  vorhanden  (FSA  Do.-U.  402),  jedoch  teil¬ 
weise  vermodert  und  unleserlich  geworden;  siehe  den  Anhang. 

4  Vgl.  dazu  auch  die  analoge  Bestimmung  des  Testaments  von  1519.  Zum  Empfang  des  Geldes  be¬ 
kennen  sich  laut  einer  erst  neuerdings  zum  Vorschein  gekommenen  Urkunde  Johannes  Dietenberger, 
Prior,  und  der  Konvent  des  Predigerordens  unter  Wiederholung  der  von  ihnen  übernommenen  Ver¬ 
pflichtungen  im  Jahre  1523  (Urkunden  des  Freiherrn  Wilhelm  v.  Lersner,  siehe  den  Anhang). 
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Quellen  nachzugehen,  auch  abgesehen  von  der  ohne  Zweifel  kostspieligsten  unter 
ihnen,  der  Dtirerschen  Altartafel,  die  im  Mittelpunkte  unserer  Untersuchung  steht. 
Zunächst  im  Kreuzgang  des  Klosters,  dessen  Neubau,  wie  wir  schon  wissen,  neben 
der  teilweisen  Erneuerung  der  Kirche  im  15.  Jahrhundert  herging1.  Hier  liefen,  wie 
ebenfalls  bereits  von  uns  erwähnt  wurde,  Gemälde  rings  an  den  Wänden  entlang2, 
und  wir  erfahren  weiter  aus  dem  zum  Jungenschen  Epitaphienbuch,  daß  auf  den¬ 
selben  die  Wappen  einer  großen  Anzahl  einheimischer  Geschlechter  angebracht 
waren3,  die  sich  damit  als  ihre  Stifter  zu  erkennen  gaben.  Mit  am  häufigsten  kehrt 
in  der  Reihe  der  Wappen,  die  das  Epitaphienbuch  an  dieser  Stelle  verzeichnet,  der 
Schild  der  Hellerschen  Familie  wieder,  es  sind  fast  alle  ihre  Angehörigen  beteiligt, 
und  zweimal  begegnen  wir  unter  ihnen  auch  dem  Allianzwappen  von  Jakob  Heller 
und  Katharina  von  Meiern.  Dies  ist  eine  von  den  Spuren  der  Hellerschen  Stiftungen, 
die  wir  im  Kloster  verfolgen  können.  Noch  einiges  mehr  läßt  sich  von  den  Schen¬ 
kungen  an  die  Bücherei  feststellen.  Ein  Prachtstück  bildete  unter  ihnen  eine  lateinische 
Bibelhandschrift,  deren  auch  bei  Lersner  und  bei  Hüsgen  Erwähnung  geschieht4. 
Sie  wurde,  vermutlich  bei  der  Säkularisation  des  Klosters,  verschleudert,  ist  aber  in 
neuerer  Zeit  für  Frankfurt  wiedererworben  und  als  Geschenk  der  Stadtbibliothek 
überwiesen  worden,  in  der  sich  heute  auch  die  sonstigen  Überreste  der  Kloster¬ 
bibliothek  befinden5.  Unter  den  Stiftungen  für  die  Sakristei,  deren  der  erwähnte 
Aufschrieb  endlich  gedenkt,  werden  wohl  Altargeräte  oder  Paramente  zu  verstehen 
sein.  In  welchem  Stile  Heller  auch  da  zu  schenken  gewohnt  war,  zeigen  drei  ge¬ 
stickte  und  mit  Perlen  besetzte  Chor-  oder  Meßgewänder,  die  er  in  seiner  letzt¬ 
willigen  Verfügung  dem  Kloster  bestimmt  hat6.  Die  Kostbarkeit  des  Materiales  läßt 
es  freilich  bei  dieser  letzten  Kategorie  nur  zu  begreiflich  erscheinen,  wenn  keinerlei 
greifbare  Spur  davon  geblieben  ist. 

Jakob  Heller  hat  seine  Gaben  nicht  umsonst  an  das  Predigerkloster  gewendet. 
Dankbarkeit  gegen  die  Wohltäter  und  pünktliche  Einhaltung  der  für  sie  übernom- 

1  Siehe  S.  27.  2  Siehe  S.  29. 

3  a.  a.  O.,  S.  1 1 3 f.  „Im  Kreutzgang  am  Gemählde  der  Mauern  herumb“,  vgl.  auch  S.  29. 

4  Lersner  I,  2,  S.  125,  Hüsgen  S.  559,  Anm.  q.  Lersners  Angabe  auch  bei  JC  II,  415  zitiert.  Außer 
der  Bibel  erwähnt  Lersner  „noch  ein  klein  geschriebenes  Büchlein,  darinnen  die  Wappen  des  Jacob 

Hellers  und  seiner  Frauen  Catharina  von  Meiern  mit  der  Jahrzahl  1514“;  irrtümlich  behauptet  Hüsgen, 
der  auch  von  dem  kleinen  Buch  spricht,  a.  a.  O.,  daß  beide  Codizes  von  Heller  geschrieben  gewesen 
seien.  Das  „Büchlein“  ist  nicht  mehr  vorhanden,  dagegen  gelangte  die  mit  zahlreichen  Initialen  und 
etwa  130  Miniaturen  geschmückte  Bibel  im  Jahre  1876  aus  der  Sammlung  Rhaban  Ruhl  in  Köln  als 
Geschenk  des  Herrn  Jean  Noe  du  Fay  an  die  Frankfurter  Stadtbibliothek  (Nr.  30  der  ständigen  Aus¬ 
stellung),  vgl.  auch  Kunstchronik  XI,  1876,  Sp.  643L  Es  ist  eine  wohl  französische  Bilderhandschrift 
des  14.  Jahrhunderts,  von  höchster  Feinheit  der  Ausführung  sowohl  der  Schrift  als  auch  der  Miniaturen. 
Auf  der  Rückseite  eines  vorn  eingebundenen  Pergamentblattes  ist  in  Wasserfarben  Hellers  Wappen 
gemalt,  darunter  steht,  von  einer  Hand  des  16.  Jahrhunderts  geschrieben:  „Bibliam  hanc  preciosam  . . . 
contulit  propter  deum  conventui  Franckfordensi  fratrum  ordinis  predicatorum  dominus  Jacobus  Heller, 
eorundem  fratrum  promotor  . . .  atque  fautor  singularissimus.  Oretur  pro  . . .  anno  uirginei  partus  1514.“ 
Die  ausgefallenen  drei  Worte  sind  durch  Rasur  entfernt.  Weitere  Bücher  der  Bibliothek  mit  der  Wid¬ 
mungsinschrift  „ex  dono  domini  Jacobi  Hellers“  siehe  bei  JCI,  150  und  339.  Dieselbe  Widmung  findet 
sich  in  einigen  heute  der  Stadtbibliothek  gehörigen  Bänden,  die  aus  der  ehemaligen  Bücherei  des 
Dominikanerklosters  unmittelbar  in  diese  übergegangen  sind,  so  in  einem  Inkunabeldruck,  enthaltend 
Schriften  des  Geographen  Claudius  Ptolemaeus. 

5  F.  C.  Ebrard,  Die  Stadtbibliothek  in  Frankfurt  a.  M.,  1896,  S.  34L 

e  Fol.  10  r  des  Kodizills,  siehe  den  Anhang. 
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menen  geistlichen  Verrichtungen  ist,  wie  wir  ja  schon  aus  früheren  Anlässen  erfahren 
haben,  keine  von  den  schlechtesten  Traditionen,  denen  wir  im  Kloster  begegnen. 
So  finden  sich  denn  die  für  die  Hellerschen  Eheleute  zu  beobachtenden  heiligen 
Handlungen  nicht  nur  zu  seiner  eigenen  Zeit,  mit  der  Mahnung,  fleißig  für  ihn  zu 
beten,  im  Seelbuch  eingetragen1,  sondern  auch  noch  in  einem  Anniversarienver¬ 
zeichnis,  das  P.  Deutsch2  im  1 8.  Jahrhundert  anlegte,  ist  als  bindende  Verpflichtung 
die  für  Jakob  Heller  und  die  Seinen  zu  begehende  Jahrzeit  aufgeführt.  In  dem  An¬ 
denken  späterer  Geschlechter  aber  lebte  Jakob  Hellers  Name  als  der  eines  „singularis 
benefactor  ecclesiarum  et  pauperum“  fort3. 

Wer  sich  durch  das  Labyrinth  der  kirchlichen  Beziehungen  Hellers  und  seiner 
religiösen  Vorstellungen  durchgearbeitet  hat,  könnte  leicht  zu  der  Meinung  gelangen, 
ein  solcher  Mann  müsse  sein  halbes  Leben  in  weltflüchtiger  Beschaulichkeit  zwischen 
Altären  und  Heiligtümern  zugebracht  haben.  Aber  nichts  wäre  verfehlter  als  eine 
solche  Voraussetzung.  Im  Gegenteil  werden  wir,  wenn  wir  den  weiteren  über  ihn 
erhaltenen  Nachrichten  folgen,  durch  das  Bild  eines  Mannes  überrascht,  der  mit 
beiden  Füßen  im  praktischen  Leben  steht,  beteiligt  an  weit  ausgedehnten  Handels¬ 
unternehmungen,  dazu  Ratsmitglied  und  Schöffe  und  zweimal  mit  dem  Amt  des 
älteren  Bürgermeisters  betraut,  auch  als  Geschäftsträger  der  Stadt  in  den  Angelegen¬ 
heiten  des  Reiches  tätig4  und  als  solcher  ausgezeichnet  durch  das  persönliche  Wohl¬ 
wollen  des  Kaisers  Maximilian,  der  mit  ihm  wiederholt  in  Berührung  getreten  ist, 
ja  der  einmal  auch  —  es  war  bei  seiner  letzten  Anwesenheit  in  Frankfurt  im  Jahre 
1517  —  in  Hellers  Hause,  dem  „Nürnberger  Hofe“,  Wohnung  genommen  hat.  Da¬ 
neben  gehen  auch  die  geistigen  Interessen  bei  Heller  nicht  leer  aus:  bald  dient  er 
dem  Kaiser  bei  dessen  genealogischen  Nachforschungen  mit  seinem  geschichtlichen 
Wissen,  bald  der  Stadt  mit  seinen  Sprachkenntnissen;  zu  dem  Bibliothekbau  des 
Rates  steuert  er  eine  namhafte  Summe  bei5.  Und  wie  wenig  er  gegen  die  Pflege  des 
ästhetischen  Lebens  gleichgültig  gewesen  ist,  zeigt  nicht  nur  in  seinem  Hause  ein 
üppiger  Aufwand  an  Schmuck,  Gewandung  und  Edelmetallgerät,  den  sein  Testament 
und  ebenso  ein  nach  seinem  Tode  im  Interesse  der  Erben  aufgestelltes  Inventar6 
bekunden,  das  lehren  in  noch  viel  weiterem  Umfang  die  kirchlichen  Stiftungen,  von 
deren  Schilderung  wir  ausgegangen  sind.  Der  Thomasaltar,  an  dem  in  seinem  Auf¬ 
träge  die  beiden  größten  deutschen  Meister  der  Malerei  in  damaliger  Zeit  zusammen¬ 
wirkten,  ist  nicht  die  einzige  Schöpfung  monumentalen  Stiles,  zu  deren  Ausführung 
seine  werktätige  Frömmigkeit  Veranlassung  gegeben  hat.  Von  ihr  zeugte  in  Frank¬ 
furt  außerdem  noch  eine  zweite,  höchst  bedeutende  künstlerische  Leistung,  der  in 
Sandstein  ausgeführte  Kalvarienberg  von  1509  auf  dem  Pfarrkirchhof,  das  Werk  des 
Mainzer  Bildhauers  Hans  Backofen7,  und  auch  die  niederrheinische  Heimat  seiner 
Ehefrau  bewahrt  noch  heute  ein  hervorragendes  Erinnerungszeichen  seines  Kunst¬ 
sinnes  in  der  Gestalt  eines  gemalten  Fensters,  womit  er  in  Gemeinschaft  mit  jener 

MC  1,339-  2  DC  174. 

3  So  Johannes  Latomus  zum  Jahre  1509,  siehe  Grotefend  I,  110,  Z.  2;  vgl.  dazu  die  gleichlautende 
Stelle  bei  JC  I,  321  nach  einer  handschriftlichen  Notiz  des  Verfassers  der  Ephemerides  Dominicano- 
Sacrae  (Dillingen  1691),  P.  Friedrich  Steill. 

4  Vgl.  Ranke,  Deutsche  Geschichte  im  Zeitalter  der  Reformation  (4.  A.)  I,  130,  134. 

5  Cornill  a.  a.  O.,  S.  3  ff.  (nach  Lersner  und  Fichard). 

6  Bothe  a.  a.  O.,  S.  399  ff. 

7  Vgl.  Wolff-Jung  II,  366 ff. 
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und  seinem  Oheim  Dr.  Johann  Heller  die  Pfarrkirche  von  S.  Maria  im  Kapitol  in 
Köln  geschmückt  hat1. 

So  finden  sich  im  Grunde  genommen  in  Heller  alle  die  geistigen  Vorzüge  zu¬ 
sammen,  die  mit  dem  Begriff  des  Renaissancemenschen  verbunden  zu  werden  pflegen, 
demselben,  den  doch  sein  Verhalten  in  so  manchen  Punkten  der  religiös-kirchlichen 
Gewissensbindung  ebenso  entschieden  verleugnet.  Hier  ist  und  bleibt  er  einer  der 
interessantesten  Typen  spätmittelalterlicher  Laienfrömmigkeit,  von  denen  wir  wissen. 
Und  wenn  er  auch  in  seinen  Aufwendungen  „ad  pias  causas“,  was  die  Besorgtheit 
um  seiner  Seelen  Seligkeit  auf  der  einen  und  den  frommen  Luxusaufwand  auf  der 
anderen  Seite  anlangt,  an  seinem  Orte  und  in  seiner  Zeit  keineswegs  allein  geblieben 
ist2,  so  wird  doch  das  Kunstwerk  der  liturgischen  und  sonstigen  sakralen  Verrich¬ 
tungen,  das  er  in  seinen  letztwilligen  Bestimmungen  zusammengefügt  hat,  von  keinem 
anderen  erreicht. 

Noch  deutlicher  tritt  das  in  der  Natur  dieses  Mannes  gegebene  psychologische 
Problem  vor  Augen,  wenn  wir  es  in  Vergleich  mit  einem  Gegenbilde  von  nicht 
minder  charaktervoller  Beschaffenheit  stellen,  das  der  inneren  Zweiheit  dieses  dem 
Norden  angehörigen  Beispiels  einer  neuen,  aber  noch  im  Werden  begriffenen 
bürgerlichen  Kultur  die  geschlossene  Einheit  des  zu  gleicher  Zeit  im  Süden  ge¬ 
reiften  klassischen  Lebensideals  gegenüberstellt.  Was  wir  im  Auge  haben,  ist  uns  vor 
noch  nicht  langer  Zeit  in  der  Gestalt  eines  nach  Alter,  sozialer  Stellung  und  Berufs¬ 
tätigkeit  mit  Heller  sich  aufs  nächste  berührenden  Persönlichkeit,  des  florentinischen 
Kaufmannes  Francesco  Sassetti,  des  Geschäftsfreundes  und  Parteigängers  der  Me¬ 
diceer,  nahegerückt  worden,  dessen  literarisches  Porträt  wir  A.  Warburg  verdanken3. 
Auch  hier  bildet  die  Selbstdarstellung,  die  wir  dem  Inhalt  einer  letztwilligen  Ver¬ 
fügung  entnehmen,  die  sichere  Grundlage  des  geschichtlichen  Charakterbildes. 
Francesco  hat  dieses  Dokument  in  einem  Augenblick  der  ernstesten  Gefahr,  von 
der  er  nicht  nur  sein  eigenes  Leben,  sondern  auch  die  Erhaltung  des  Vermögens 
und  der  bürgerlichen  Existenz  seiner  Familie  bedroht  sah,  seinen  Söhnen  in  die 
Hand  gelegt.  Aber  nur  kurz  berührt  er  darin  die  nahe  Möglichkeit  des  Todes  und 
die  Fürsorge  für  die  in  einem  solchen  Falle  schicklichen  kultischen  Verrichtungen, 
kein  religiöser  Grundton  sonst  in  seinen  Worten.  Dagegen  erinnert  es  an  eine  Art 
der  Lebensanschauung,  die  unter  dem  sichtlichen  Einfluß  antiker  philosophischer 
Denkweise  auch  bei  anderen  Vertretern  der  humanistischen  Geistesrichtung  nicht 
selten  wiederkehrt,  wenn  er  die  Lösung  der  augenblicklichen  Krise  aus  der  Hand 

1  Dreiteiliges  gemaltes  Fenster  mit  drei  Heiligen  sowie  Bildnissen  der  Stifter  und  ihren  Wappen; 
unten  in  Kapitalbuchstaben  die  Inschriften:  Joannes.  Heller.  De  Franckfordia.  Sacre.  Theologie . 
Professor  und :  Jacop.  Heller.  Vnd.  Katherina.  Von  Molmhim.  Von  Franckvrt  (sic).  Inder 
Art  des  Meisters  der  hl.  Sippe,  vgl.  Firmenich-Richartz  in  den  MfKW  III,  1910,  S.  2 77 f. 

2  Als  ein  ebenbürtiger  Guttäter  tritt  ihm  in  den  Urkundenauszügen  Jacquins  ein  Frankfurter  Bürger, 
Werner  Duling,  zur  Seite  (Do.-U.  163,  JCP  I,  Nr.  191),  der  laut  testamentarischer  Verfügung  im 
Jahre  1499  alle  seine  zeitlichen  Güter,  Höfe,  Häuser,  Gärten  und  Ställe  dem  Predigerkloster  vermacht. 
Das  Seelbuch  meldet  seinen  Tod  zum  Jahre  1502  (JC  I,  301).  Andere  verwandte  Beispiele  aus  dem 
14-  Jahrhundert  siehe  bei  Böhmer  II,  Nr.  293,  379, 425.  Vgl.  auch  das  Testament  des  Jakob  zu  Schwanau 
Ct  H73)?  mitgeteilt  durch  Jung  in  den  „Einzelforschungen  über  Kunst-  und  Altertumsgegenstände  zu 
Frankfurt  a.  M.,  I,  1908,  S.  89  ff. 

3  Warburg,  „Francesco  Sassettis  letztwillige  Verfügung“  in  Kunstwissenschaftliche  Beiträge,  August 
Schmarsow  gewidmet,  1Q07,  S.  129  ff. 
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des  Glücks  erwartet,  der  blinden  Göttin,  die  Macht  hat,  Menschen  zu  erheben  oder 
zu  vernichten,  wie  es  ihr  gefällt.  „Non  so  dove  la  fortuna  ci  aproderä  che  vedete 
nelle  conversione  et  percioli  che  noi  ci  troviamo1“,  so  wendet  er  sich  an  seine 
Sprößlinge,  aber  wo  und  wie  ihn  auch  sein  Schicksal  ereilen  möge,  er  befiehlt 
ihnen,  daß  sie  auch  dann  sich  tapfer  halten  und  den  alten  Ruf  ihres  Hauses  wahren 
sollen.  Dieser  Familienruhm  aber  ist  es,  dessen  Vorstellung  als  die  eines  Besitztums 
von  höchstem  Werte  wiederholt  in  seinen  letzten  Anordnungen  wiederkehrt,  und 
auch  die  Stiftung  seiner  Familienkapelle  zu  S.  Trinitä  in  Florenz,  deren  Vollendung 
er  den  Seinen  anvertraut,  scheint  nach  seinen  Worten  weit  weniger  dem  göttlichen 
Dienst,  als  jenem  aristokratischen  Bewußtsein,  das  sich  um  das  Ansehen  seines  Hauses 
und  Namens  bewegt  —  „l’onore  di  casa  nostra  et  il  segno  della  nostra  antichitä“  - 
zu  gelten2. 

Vergleicht  man  die  gelassene,  in  großen  Formen  hingegossene  Pose  altrömischen 
Stils,  in  der  der  Florentiner  Kaufmann  dieses  Dokument  seines  Abschiedes  -  kein 
Testament,  sondern  nur  eine  väterliche  Ermahnung,  die  man  respektieren  soll  - 
den  Seinen  hinterläßt,  mit  der  treuherzigen,  aber  endlosen  Geschäftigkeit,  womit 
ein  Jakob  Heller  im  Gedanken  an  das  Ende  seine  Sicherheitsvorkehrungen  für  die 
zu  erwartende  jenseitige  Existenz  überdenkt  und  rechtskräftig  festlegt,  so  steht  der 
Gegensatz  zweier  Welten  vor  uns.  Und  ein  Ebenbild  des  Kontrastes,  den  diese 
Selbstbekenntnisse  der  Lebenden  enthüllen,  zeigen  beide  Männer  auch  im  Tode, 
bis  in  die  äußeren  Formen  des  Begräbnisses  hinein,  die  sie  sich  selbst  gewählt  haben. 
In  der  Kapelle  von  S.  Trinitä  ist  noch  heute  der  marmorne  Sarkophag  zu  sehen, 
der  die  Gebeine  des  Francesco  Sassetti  birgt,  hineingestellt  in  ein  Arcosolium,  dessen 
Umrandung  einen  an  solcher  Stätte  zum  mindesten  ungewöhnlichen  Figurenfries 
aufweist:  Zentauren  versehen  das  Amt  von  Wappenhaltern  und  heidnische  Flügel¬ 
knaben,  die  sich  spielend  dazwischen  umhertreiben,  scheuchen  als  menschlich-heitere 
Genien  den  Moderhauch  des  Grabes  von  hinnen.  Aus  den  Gemälden  aber,  mit 
denen  Domenico  Ghirlandajo  die  Wände  des  Heiligtums  schmückte,  sehen  die 
lebensvollen  und  selbstbewußten  Gestalten  der  Geschlechtsverwandten  des  Sassetti 
und  anderer  Befreundeten  auf  ihn  herab,  Zeugen  des  kühlen,  aber  nie  gebeugten 
Machtwillens,  mit  dem  er  so  wie  sie  alle  sein  Dasein  verzehrt  hatte  im  Kampfe  um 
dessen  irdische  Güter.  Das  ausgesprochene  Widerspiel  dazu  bildet  die  Bestattungs¬ 
weise,  die  Jakob  Heller  für  sich  und  seine  Lebensgefährtin  ausersehen  hatte.  Im 
Angesicht  des  Bildes  der  zu  himmlischen  Ehren  entrückten  Jungfrau,  der  kost¬ 
barsten  und  innigsten  Schöpfung  von  deutscher  Meisterhand,  hatte  er  sich  den 
Ort  seiner  ewigen  Ruhe  Vorbehalten,  zu  den  Stufen  „seines“  Altares,  an  welchem 
täglich  erneut  Gebet  und  Fürbitte  für  ihn  emporstiegen  und  täglich  das  Sühnopfer 
des  fleischgewordenen  Mittlers  sich  in  heiliger  Wandlung  für  ihn  vollzog.  Nichts 
ist  in  seinen  Maßnahmen  auf  zeitlichen  Gewinn  eingestellt,  es  ist  allein  der  Gedanke 
an  das  ewige  Gut,  der  ihn  erfüllt;  nur  so  hatte  er  sich  würdig  und  bereit  geglaubt, 
dem  Tage  seiner  künftigen  Auferweckung  entgegenzugehen.  Die  Unterschiede 
liegen  auf  der  Hand:  dort  Diesseits-,  hier  Jenseitsgedanken,  die  noch  an  der  Stätte 
des  Todes  zum  Ausdruck  bringen,  was  beiden  Männern  Inhalt  und  Ziel  ihres  Lebens 
vorgezeichnet  hatte.  Wir  Heutigen  werden  nicht  in  die  Versuchung  fallen,  das 
Prinzip  der  echt  antiken  Weltbejahung,  das  uns  auf  der  einen  Seite  in  der  Gestalt 

1  a.  a.  O.,  S.  136.  2  a.  a.  O.,  S.  137. 
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einer  in  sich  abgerundeten,  ihrer  selbst  gewissen  Kulturform  gegenübertritt,  in  seiner 
ästhetischen  Bedeutung  zu  unterschätzen,  allein  wir  werden  ebenso  auf  der  anderen, 
uns  näherstehenden  Seite,  wennschon  in  einer  dem  Empfinden  Vieler  fremd  ge¬ 
wordenen  Einkleidung,  den  Kern  eines  Gefühlslebens  begreifen,  das  seine  Wurzeln 
tief  hinabsenkt  in  einen  anderen  Grund,  den  Lebensgrund  des  unmittelbaren  reli¬ 
giösen  Bewußtseins,  das  man  an  einer  aus  dem  deutschen  Volkstum  gerade  jener 
Tage  hervorgewachsenen  Persönlichkeit  wie  der  des  Jakob  Heller,  gewiß  am  wenigsten 
würde  missen  wollen. 


2.  DER  HELLERISCHE  ALTAR  IN  FRANKFURT 

Hundertundfünf  Jahre  vergingen,  während  deren  Dürers  Gemälde  unange¬ 
fochten  seinen  Platz  auf  dem  Altäre  des  hl.  Thomas  behauptete.  Hatte  der 
Künstler  einst  der  Hoffnung  Ausdruck  gegeben,  er  werde  mit  diesem  Werke  „einen 
Ruhm  erlangen1“  und  hatte  er  eben  deshalb  seine  Tafel  lieber  in  Frankfurt  als  an 
irgendeinem  anderen  Orte  in  ganz  Deutschland  sehen  wollen,  wie  er  dem  Besteller 
wiederholt  versicherte2,  so  hat  ihn  seine  Erwartung  nicht  getäuscht.  Wenn  auch, 
was  Frankfurt  angeht,  die  Meinung,  der  man  hie  und  da  begegnet,  übertrieben  ist, 
als  hätte  die  damalige  Stadt  einen  Verkehrsmittelpunkt  von  weltbeherrschender 
Bedeutung  gebildet3,  so  war  hier  doch  ein  überaus  reges  öffentliches  Leben  vor¬ 
handen,  dank  sowohl  dem  kommerziellen  Umtriebe,  den  die  zweimal  im  Jahre  sich 
wiederholenden  Messen  mit  sich  brachten,  wie  auch  dank  dem  verfassungsmäßigen 
Vorrecht,  wonach  an  diesem  und  keinem  anderen  Orte  die  Wahlen  und  später  auch 
die  Krönungsfeierlichkeiten  der  römischen  Kaiser  stattfinden  mußten.  Die  Berichte 
von  dem  häufigen  Zuspruch  der  großen  Herren,  Kaufleute,  Künstler  und  Kunst¬ 
liebhaber,  die  sich  die  Dürertafel  aufschließen  und  zeigen  ließen,  wie  sie  uns  van 
Mander4  und  der  Frankfurter  Verleger  Steinmeyer5  aufbehalten  haben,  sind  deshalb 
gewiß  nicht  aus  der  Luft  gegriffen,  vielleicht  auch  nicht  die  Behauptung,  die  sich 
bei  van  Mander  findet,  daß  dem  Kloster  aus  diesen  Besuchen  eine  nicht  zu  ver¬ 
achtende  Einnahmequelle  an  kleinen  Geschenken  erwachsen  sei.  Sandrart,  der  diese 
Angabe  arglos  gleich  anderen  von  seinem  niederländischen  Vorgänger  in  seine 
eigene  Erzählung  übernahm6,  ahnte  freilich  nicht,  daß  er  damit  noch  einmal  den 
Zorn  des  P.  Jacquin  heraufbeschwören  würde,  der  sich  mit  lebhafter  Entrüstung 
gegen  ihn  wendet,  um  eine  so  ausgesuchte  Verleumdung  nach  Kräften  zu  de¬ 
mentieren7. 

Geben  die  erwähnten  Nachrichten  Eindrücke  von  Augenzeugen  aus  dem  Beginn 
des  17.  Jahrhunderts  wieder,  so  fehlt  es  auch  nicht  an  solchen  aus  früherer  Zeit, 
welche  die  hohe  Schätzung  zum  Ausdruck  bringen,  die  der  Schöpfung  Albrecht 
Dürers  an  dem  Orte  ihrer  Bestimmung  von  allem  Anfang  an  zuteil  wurde.  Als 
erster  und  ältester  Zeuge  steht  unter  den  einheimischen  Geschichtschreibern  der 
Dechant  des  Bartholomäusstiftes  Johannes  Latomus  (f  1598),  der  sich  in  seinen 
„Antiquitates“  zum  Jahre  1509  über  die  Stiftung  Hellers  mit  vollkommener  Kenntnis 

1  LF,  S.  54,  Z.  2.  2  LF,  S.  55,  Z.  8  und  56,  Z.  20.  3  Vgl.  dazu  im  besonderen  Bücher,  S.  244. 

4  Schilder-Boeck,  fol.  i32r.  5  a.  a.  O.,  fol.  A  3  V.  6  TA  (1675),  II.  Teil  3.  Buch,  S.  224. 

7  JC  1,322. 
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des  Wertes,  den  sie  in  sich  darstellte,  ausspricht1.  Ihm  folgt  als  nächster  selb¬ 
ständiger  Berichterstatter  ein  jüngerer  Zeitgenosse,  Mitglied  desselben  Kollegiat- 
stiftes,  der  Kanonikus  Philipp  Schurg  (f  1601)2.  Eine  mitten  aus  dem  Leben  ge¬ 
griffene  Schilderung  enthält  sodann  der  schon  einmal  von  uns  gelegentlich  des 
Holbeinschen  Hochaltares  erwähnte  Reisebericht  des  Joachim  Camerarius  aus  dem 
Jahre  1555,  der  die  Tafel  Dürers  im  Vergleich  zu  jenem  Werke  als  eine  noch  viel 
kunstvollere  Malerei  bezeichnet3  und  seinen  Bericht  durch  die  Mitteilung  einer 
lateinischen  Inschrift  zum  Lobe  des  Künstlers  ergänzt,  die,  es  ist  nicht  gesagt  in 
welcher  Weise,  an  ihr  angebracht  gewesen  sein  muß.  Man  beachte,  indem  man  die 
verschiedenen  Texte  dieser  Quellenangaben,  die  wir  untenstehend  im  Wortlaut 
wiedergeben,  miteinander  vergleicht,  bei  welchen  Gegenständen  die  einzelnen  Er¬ 
zähler  hauptsächlich  verweilen.  Der  junge  Camerarius,  der  Sohn  des  berühmten 
Philologen  und  ehemaligen  Nürnberger  Schulrektors,  dessen  Vater  noch  mit  dem 
Meister  selbst  freundschaftlichen  Umgang  gepflogen  und  diesem  nach  seinem  Tode 
das  erste  und  älteste  biographische  Denkmal  gesetzt  hat4,  zeichnet  jene  gelehrte 
Stilübung  auf,  die  ein  ungenannter  Bewunderer  von  Dürers  Kunst  —  oder  sollte  es 
der  Donator  selbst  gewesen  sein?  —  als  eine  Art  von  Epigramm  zu  dem  Bilde  ge¬ 
stiftet  haben  mochte.  Die  anderen,  vorwiegend  Männer,  die  in  Geschäften  der 
Kirche  und  ihrer  Verwaltung  groß  geworden,  widmen  statt  dessen  ihr  Augenmerk 
einer  anderen  Sensation  von  vorwiegend  praktischer  Bedeutung,  den  Versuchen 
vermögender  Liebhaber,  die  kostbare  Tafel,  die  nach  dem  Tode  des  kinderlos  ver¬ 
storbenen  Stifterpaares  durch  kein  unmittelbares  Familieninteresse  mehr  geschützt 
war,  an  sich  zu  bringen,  und  geben  hohe  Summen  an,  die  darauf  geboten  wurden. 

1  Quellen  I,  S.  1 10,  Z.  6.  Von  Heller  heißt  es  da:  „fecit  tabulam  insignem  Alberti  Dureri  manu  pictam 
in  eodem  monasterio  (Praedicatorum),  quam  marchio  Brandeburgensis  emere  voluit  mille  thaleris. 
Nostra  aetate  quidam  mercator  3000  florenis  emere  voluit“.  Dieselbe  Nachricht  in  wörtlicher  Über¬ 
setzung  bei  Adam  Schile,  Chronica  Francofurtensis  III  (Quellen  II,  S.  501,  Z.  10)  und  etwas  gekürzt  bei 
Gebhard  Florian,  „Chronica  der  weitberühmten  freyen  Reichs-  Wahl  vnd  Handel-Statt  Franckfurt 
am  Mayn“,  Frankfurt  1664,  S.  266,  von  wo  sie  letztlich  Jacquin  übernommen  hat  (JC  I,  321). 

2  Siehe  dessen  Kollektaneen  in  Quellen  II,  S.  494,  Z.  8 :  „Francofordiae  ad  Moenum  in  caenobio  Prae¬ 
dicatorum  est  praeclarissima  pictura  Alberti  Dureri,  excellentis  pictoris  Norinbergensis,  qua  expressa 
est  assumptio  beatae  Mariae  virginis  cum  ornamentis  fiosculorum.  hic  obiit  6  aprilis  1527  aetatis  56 
Noribergae.  hanc  tabulam  Jacobus  Heller  fieri  curavit  pro  400  florenis.  nobilis  quidam  pro  hac  pictura 
priori  et  conventui  voluit  dare  noningentos  coronatos“. 

3  Discursus  Flistorico-Politicus  (siehe  oben  S.  64)  S.  203:  „Conspeximus  hic  in  templo  zum  Predigern 
picturam  .  .  .  Holepani  et  alteram  Durerianam  longe  artificiosiorem,  cum  inscriptione:  Hujus 
si  tabulae  typos  Apelles  vidisset,  puto  quod  manus  disertas  Alberti  stupuisset  atque  palmam  cessisset 
superatus  arte  nova.“ 

Eine  entfernte  Reminiszenz  derselben  Inschrift  klingt  vielleicht  noch  in  der  an  sich  wertlosen 
Dichtung  des  Wormser  Schulmeisters  Kaspar  Scheidt  (f  1565),  betitelt  „Die  frölich  Heimfart“  (Worms, 
um  1 553)  an  (siehe  Kunstchronik  XVII,  1882,  Sp.  642k),  wo  es  von  Dürer  heißt: 

„Sein  werk  noch  machen  offenbar 
Wie  trefflich  vor  jr  Meister  war. 

Fürnemlich  ist  der  Taflen  ein 
Noch  in  einer  statt,  ligt  an  dem  Main. 

Sollt  sie  Apelles  han  gemacht, 

Er  hat  sich  noch  viermal  bedacht.“ 

Dazu  lautet  eine  gedruckte  Randbemerkung:  „Zu  Frankfurt  zu  den  Predigern.“ 

4  In  der  Einführung  zur  lateinischen  Ausgabe  von  Dürers  Proportionslehre  (1534). 
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Ein  Markgraf  von  Brandenburg  wird  zuerst  genannt,  der  mit  seinem  Angebot  bis 
zu  1000  Talern  gegangen  sein  soll1.  Wer  dieser  Markgraf  war,  bleibt  unaufgeklärt. 
In  der  Reihe  der  Brandenburgischen  Regenten,  unter  denen  Joachim  II.  schon  1539 
die  Reformation  einführte,  wird  man  ihn  schwerlich  zu  suchen  haben.  Sollte  etwa 
der  aus  dem  Brandenburgischen  Hause  entstammte,  kunstliebende  Mainzer  Kurfürst, 
Kardinal  Albrecht,  welcher  der  mächtige  Protektor  des  Klosters  in  der  Zeit  seiner 
ersten  durch  die  Reformation  hervorgerufenen  Bedrängnisse  gewesen  ist,  seinen 
Einfluß  zu  einer  derartigen  Transaktion  gebraucht  haben?  Es  folgen  darauf  ver¬ 
schiedene  Annäherungsversuche  unbekannter  Käufer2,  wohl  nicht  alle  gleichmäßig 
verbürgt:  beispielsweise  ist  die  phantastische  Legende,  die  zum  Jungen  auftischt, 
von  einem  Italiener,  der  für  die  Fußsohlen  des  hl.  Petrus  allein,  vorausgesetzt 
natürlich,  daß  ihm  erlaubt  würde,  sie  aus  dem  Bilde  herauszuschneiden,  100  Kronen 
geboten  haben  sollte,  doch  wohl  nur  aus  der  Kombination  von  einigen  Hyperbeln 
begeisterter  Liebhaber  entstanden3. 


efährlicher  wurden  die  Werbungen,  denen  sich  die  berufenen  Hüter  der  Ileller- 


VJ  sehen  Stiftung  ausgesetzt  sahen,  als  eine  Epoche  eintrat,  in  der  nicht  nur  materielle 
Vorteile,  sondern  auch  noch  erheblichere  politische  Momente  ihr  Gewicht  vereinigten, 
um  die  bis  dahin  standhafte  Haltung  der  Konventualen  ins  Wanken  zu  bringen.  Der 
Augsburger  Friede  von  1555  hatte  nur  einen  vorläufigen  Ausgleich  zwischen  den 
in  Deutschland  einander  gegenüberstehenden  Religionsparteien  gebracht.  Eine  letzte 
Auseinandersetzung  mußte  folgen,  und  schon  im  ersten  Jahrzehnt  des  neuen  Jahr¬ 
hunderts  sehen  wir  auf  beiden  Seiten  die  Rüstungen  zu  dem  entscheidenden  Waffen¬ 
gang  beginnen.  Wie  jemand,  der  ein  Unwetter  kommen  sieht,  seine  Vorkehrungen 
im  Hause  trifft,  um  dem  Unvermeidlichen  nicht  unvorbereitet  zu  begegnen,  so  be¬ 
dachten  die  Frankfurter  Predigermönche,  deren  schwierige  Lage  innerhalb  der  pro¬ 
testantischen  Reichsstadt,  wenn  es  je  zum  äußersten  kommen  sollte,  auf  der  Hand 
lag,  die  Eventualitäten,  denen  sie  sich  vielleicht  schon  binnen  kurzem  ausgesetzt  sehen 
konnten,  und  unter  der  Leitung  des  energischen  und  umsichtigen  Priors  P.  Johannes 
Kocher  suchten  sie  auch  für  den  schlimmsten  Fall,  den  einer  gewaltsamen  Austreibung 
aus  dem  Frankfurter  Stadtgebiet,  ihr  zeitliches  Besitztum  sicherzustellen.  Dies  war 
das  entscheidende  Motiv,  das  sie  veranlaßte,  sich  mit  dem  Gedanken  an  die  Ver¬ 
äußerung  selbst  ihres  wertvollsten  Kunstbesitzes  vertraut  zu  machen4.  Noch  zeigten 
sie  sich  ablehnend  gegenüber  Kaiser  Rudolf  II.,  der  wie  es  hieß  durch  einen  Augs- 

1  Die  Notiz  des  Latomus  später  auch  bei  zum  Jungen,  Verzeichnis  S.  512,  siehe  den  Anhang;  Lersner 
I,  2,  S.  124  verwechselt  das  Angebot  von  1000  Talern  mit  dem  später  in  Wirklichkeit  gezahlten 
Kaufpreis. 

2  Ein  ungenannter  Kaufmann  bietet  3000  Gulden,  siehe  Latomus  a.  a.  O.,  ein  Edelmann  900  Kronen, 
siehe  Schurg  a.  a.  O.,  S.  494. 

3  a.  a.  O.,  S.  512,  siehe  den  Anhang,  vgl.  auch  die  ähnlich  lautenden  Versionen  derselben  Überliefe¬ 
rung  bei  van  Mander,  Schilder-Boeck,  1618, fol.  132  r,  Steinmeyer,  fol.  A3  v.,  Lersner  I,  2,  S.  124,  Fichard 
a.  a.  O.  und  Battonn  II,  1 3 1 . 

4  Vgl.  auch  unten  den  Schenkungsbrief  des  Herzogs  Maximilian  von  1614  und  darin  den  Hinweis 
auf  die  Möglichkeit,  „daß  etwan  ...  die  Patres  der  Religion  halber  außgetriben  würden“  (siehe  den 
Anhang)  und  Jacquins  „Reflectio“  zu  demselben  Schriftstück  über  den  vorauszusetzenden  Nutzen  der 
Veräußerung:  „quatenus  nostri  forsan  exules  facti  aliquod  adhuc  haberent  subsidium  sustentationis 
aut  incorporationis  suae“  (JC  II  50). 
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burger  Agenten  Bewerlin  oder  Beberlin  10000  Gulden  hatte  bieten  lassen1,  vielleicht 
auch  gegenüber  dem  Erzherzog  Maximilian  von  Österreich,  dem  Hoch- und  Deutsch¬ 
meister,  der  des  öfteren  in  der  in  Sachsenhausen  gelegenen  Kommende  seines  Ordens 
Einkehr  hielt2  und  der  sich  wohl  nicht,  wie  wir  aus  anderer  Quelle  erfahren,  mit 
einer  Kopie  der  Hellertafel  von  der  Hand  des  Nürnberger  Malers  Friedrich  von 
Falckenburg begnügt  haben  würde3,  wenn  es  ihm  möglich  gewesen  wäre,  das  Original 
in  seine  Hand  zu  bekommen. 

Mit  der  Person  dieses  Kirchenfürsten  verbindet  sich  nach  unserem  Dafür¬ 
halten  noch  eine  weitere,  an  das  Gemälde  der  Frankfurter  Dominikanerkirche  an¬ 
knüpfende  Dürererinnerung.  Der  Sachverhalt  ist  kurz  folgender.  Am  Decken¬ 
gewölbe  der  Sakristei  der  Deutschordenskirche  in  Sachsenhausen  fand  Maler  Gustav 
Ballin  im  Jahre  1911  unter  der  Tünche  die  Umrisse  älterer  Wandmalereien,  Mo¬ 
tive  Dürerscher  Figurenkompositionen  über  einen  Grund  von  spätgotischem  Laub¬ 
werk  verteilt,  nebst  einer  der  Bezeichnung  der  Hellertafel  ähnlich  lautenden 
Inschrift:  „ ALBERTUS  DÜRER  NORICUS  FACIEBAT  ANNO  A  VIRGINIS 
PARTU  M.  D.  XXV.“  Die  Darstellung  einer  Krönung  Mariae,  welche  die 
eine  Seite  der  tonnengewölbten  Decke  einnimmt,  wurde  von  dem  Entdecker  als 
eine  weitgehende  Entlehnung  aus  Dürers  Bild  richtig  erkannt,  nur  täuschte  er  sich 
in  der  Annahme,  als  hätte  der  Meister  selbst  bei  der  Ausführung  der  Wandgemälde 
mitgewirkt.  Dieser  Meinung  widerspricht  durchaus  die  ziemlich  befangene  Art  des 
Vortrags  wie  überhaupt  der  stark  epigonenhafte  Charakter  des  Ganzen,  auch  der 
Ornamentik.  So  hat  sich  denn  auch  schon  Gebhardt4  mit  Entschiedenheit  gegen  Dürers 
persönliche  Beteiligung  ausgesprochen.  Freilich  halte  ich  auch  seine  Ansicht,  daß  die 
Malerei  in  ihren  wesentlichen  Teilen  noch  aus  der  eignen  Zeit  des  Künstlers,  um  1520 
etwa,  herrühre,  nicht  für  zutreffend.  Ich  fühle  mich  von  dem  Ganzen  weit  mehr  an 
das  Gebaren  einer  archaistischen  Malergruppe  erinnert,  die  in  Frankfurt  in  der  zweiten 
Hälfte  und  gegen  Ende  des  16.  Jahrhunderts  auftritt  und  deren  Erzeugnisse  uns  im 
Zusammenhänge  dieses  Buches  noch  des  öfteren  begegnen  werden5.  Das  entlehnte 
Können  eines  unbekannten  Künstlers  dieser  Richtung  ist  es,  das  im  gegebenen  Falle 
zu  einer  Mystifikation  von  im  Grunde  harmloser  Art  gebraucht  worden  ist. 

Wer  aber  mag  der  intellektuelle  Urheber  dieser  seltsamen  Veranstaltung  gewesen 
sein?  Ich  glaube  auch  darauf  eine  Antwort  geben  zu  können.  Unterhalb  des  Krö¬ 
nungsbildes  sind  drei  bisher  unbeachtet  gebliebene  Stifterwappen  nebeneinander 
gemalt,  die  zwar  stark  mitgenommen  sind  —  das  zu  äußerst  links  ist  ganz  zerstört  — 

1  Schile,  a.  a.  O.,  S.  501,  Z.  11:  „Georg  Bewerlin  von  Augsburg  hat  im  namen  kaiser  Rudolphi  II. 
10000  Gulden  geboten“;  Fichard,  a.  a.  O.:  „Georg  Webcrlin  von  Augsburg  (bot)  Nahmens  K.  Rudolf  IL 
10000  f.“;  Battonn  II,  S.  132,  zitiert  „ex  vetere  manuscripto“:  „Georg  Beberlin  von  Augspurg  hat  im 
Namen  Kaisers  Rudolph  II.  für  dieses  Gemälde  10000  fl.  geboten“.  Es  geschah  dies  im  Jahre  1596, 
siehe  Josef  Weiß,  „Kurfürst  Maximilian  I.  als  Gemäldesammler“,  in  den  Historisch-Politischen  Blättern 
für  das  katholische  Deutschland,  Bd.  142,  1908,  S.  547. 

4  So  im  Jahre  1590,  vgl.  Lersner  I,  1,  S.  353,  und  1608  nach  zum  Jungen,  AnnalesS.  75:  „Anno  1608 
Maximilianus  Archidux  Austriae,  ordinis  Teutonici  Magister  in  aedem  suam  in  Sachsenhaußen  ingressus, 
a  Senatu  plaustris  vini  et  avenae  excipitur.“ 

3  Er  bestellte  die  Kopie  im  Jahre  1607,  siehe  LF,  S.  43. 

4  „Ein  Dürerfund  in  Frankfurt?“  in  der  Frankfurter  Zeitung  vom  23.  Juli  1911,  Nr.  202,  zweites 

Morgenblatt  und  MfKW  IV,  1911,  S.  416.  5  Siehe  unten  IX,  Salvatoraltar,  und  XII,  Kleiner 

Passionsaltar. 


HERZOG  MAXIMILIAN  ALS  KÄUFER 


157 


und  auch  keine  vollständige  Tingierung  aufweisen,  die  aber  immer  noch  Anhalts¬ 
punkte  genug  zu  der  gewünschten  Feststellung  bieten.  Dem  quadrierten  Wappen 
zu  äußerst  rechts  ist  ein  gespaltener  Herzschild  auferlegt,  der  hinten  deutlich  sicht¬ 
bar  den  österreichischen  Bindenschild  zeigt;  im  ersten  Felde  erkennt  man  ferner 
den  Habsburgischen  Löwen,  im  zweiten  ein  Kastell,  das  kastilianische  Gedächtnis¬ 
wappen.  Es  handelt  sich  also  um  das  Wappen  eines  Angehörigen  des  Erzhauses 
Österreich,  dessen  Persönlichkeit  offenbar  noch  näher  durch  den  in  der  Mitte  be¬ 
findlichen  Schild  bezeichnet  werden  soll,  der  mit  dem  Deutschen  Ordenswappen 
geziert  ist  und  im  ersten  Felde  wieder  den  Löwen,  das  Wappen  der  Grafschaft 
Habsburg,  im  zweiten  aber  das  deutschmeisterliche  Kreuz  aufweist,  während  als 
Helmzier  ein  Schirmbrett,  belegt  mit  dem  schwarzen  Ordenskreuze,  dient,  das  Kenn¬ 
zeichen  des  Hochmeistertums1.  Ein  Hoch-  und  Deutschmeister  also  aus  dem  Hause 
Österreich  ist  als  Stifter  der  zu  Ende  des  16.  oder  im  Anfang  des  17.  Jahrhunderts 
entstandenen  Malereien  anzusehen:  niemand  anders  natürlich  als  der  kunsteifrige 
Bruder  Kaiser  Rudolfs  II.,  Erzherzog  Maximilian,  der  hier  seinem  Sammlerherzen, 
da  ihm  die  Erwerbung  des  Dürerschen  Originales  versagt  blieb,  wenigstens  die 
Genugtuung  zuteil  werden  lassen  wollte,  daß  er  eine  Nachbildung  jenes  Meister¬ 
werkes,  mit  anderen  Dürerschen  Reminiszenzen  umgeben,  in  der  Kirche  des  Sachsen¬ 
häuser  Ordenshauses  malen  ließ.  Die  Wandgemälde  an  der  Decke  der  heutigen 
Sakristei  der  Deutschordenskirche  wären  alsdann  ein  Dokument  mehr  und  eines  von 
besonders  origineller  Art  zur  Kennzeichnung  eines  seit  den  Tagen  Jakob  Hellers  in 
Frankfurt  währenden  Dürerkultes,  von  dem  in  einem  späteren  Zusammenhang  noch 
etwas  mehr  zu  sagen  sein  wird2,  wennschon  die  Hoffnung,  in  den  neuerdings  mit 
Sorgfalt  wiederhergestellten  Resten  ein  Werk  von  Dürers  Hand  zu  besitzen,  end¬ 
gültig  aufgegeben  werden  muß. 

Den  günstigen  Augenblick,  um  mit  den  Mönchen  zu  verhandeln,  ersah  im  Jahre 
1613  der  Herzog  in  Bayern,  Maximilian,  der,  als  Gemäldeliebhaber  wie  auch 
namentlich  als  Verehrer  der  alten  deutschen  Kunst  mit  den  Habsburgern  wetteifernd, 
noch  im  Jahre  vorher  das  Glück  gehabt  hatte,  den  Baumgärtnerschen  Altar  aus  dem 
ehemaligen  Katharinenkloster  in  Nürnberg  an  sich  zu  bringen,  wie  er  denn  auch 
später  sich  von  ebenda  des  gefeiertsten  Dürerschen  Monumentalgemäldes,  der  vier 
Apostel,  für  seine  Galerie  zu  bemächtigen  gewußt  hat. 

Über  die  Geschichte  des  Kaufgeschäftes,  das  der  Herzog  mit  den  Frankfurter 
Predigermönchen  abschloß,  ist  wie  über  den  Hellerschen  Briefwechsel  schon  von 
verschiedenen  Seiten  so  eingehend  berichtet  worden,  daß  wir  uns  wie  bei  jenem  so 
auch  hier  an  einer  kurzen  resümierenden  Darstellung  genügen  lassen  dürfen,  vor¬ 
behaltlich  einiger  Randbemerkungen,  die  wir  auch  hier  hinzuzufügen  haben  werden. 
Die  Akten  und  Korrespondenzen  über  den  Verkauf  und  die  ihm  vorausgegangenen 
Verhandlungen  befinden  sich,  soweit  sie  noch  vorhanden  sind,  teils  im  Stadtarchiv 
in  Frankfurt,  teils  im  Bayrischen  Geheimen  Staatsarchiv  in  München  und  sind  an  den 
unten  verzeichneten  Stellen  veröffentlicht  worden3.  Sie  beginnen  mit  einem  Briefe, 

1  Vgl.  J.  Siebmachers  großes  und  allgemeines  Wappenbuch,  neue  Auflage,  I.  Bandes  V.  Abt.  1.  Reihe 
bearb.  von  Seyler,  1881,  S.  29 f.  2  Siehe  den  Salvatoraltar.  3  LF,  S.  42  fr.;  Jung,  „Der  Ver¬ 
kauf  des  Dürerschen  Altarwerkes  in  der  Dominikaner-Kirche  zu  Frankfurt  am  Main  an  Herzog 
Maximilian  I.  von  Bayern“  in  AfFGK,  III.F.,  VII,  1901,  S.  3 1  o  ff. ;  Weiß,  a.  a.  O.,  S.  550  ff. 
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den  ein  Unterhändler  des  Herzogs,  David  Kresser,  am  11.  August  1613  von  Nürnberg 
aus  nach  München  richtet,  es  ist  darin  von  der  Gewinnung  eines  Künstlers  die  Rede, 
der  geeignet  wäre,  eine  Kopie  der  Dürertafel,  die  künftig  zum  Ersatz  des  Bildes  in 
der  Frankfurter  Kirche  dienen  soll,  auf  des  Herzogs  Kosten  anzufertigen1.  Über 
die  Abtretung  des  Originales  an  diesen  letzteren  scheint  damals  eine  wenigstens 
prinzipielle  Verständigung  schon  erfolgt  gewesen  zu  sein.  Aber  noch  über  ein  Jahr 
mußte  sich  der  Herzog  gedulden,  bis  er  den  kostbaren  Besitz  sein  eigen  nennen 
durfte.  Erst  im  Flerbst  des  Jahres  1614  dürfte  eine  endgültige  Verständigung  erfolgt 
sein.  Vom  16.  September  dieses  Jahres  datiert  ein  Erlaß  des  Herzogs,  durch  den 
derselbe  dem  Kloster  „aus  sonderbarer  Affektion  und  Zuneigung“  sowie  „zu  Be¬ 
förderung  und  Mehrung  des  Gottesdienst“  eine  jährliche  Rente  von  400  Gulden 
aussetzt;  diese  Summe  stellt  den  Zinsertrag  eines  Kapitals  von  8000  Gulden  dar, 
dessen  Auszahlung  unter  gewissen  Voraussetzungen  an  die  Stelle  des  Rentenbezuges 
treten  soll2.  Und  unmittelbar  darauf  erfolgt  nunmehr  die  Übergabe  der  Altartafel, 
aber  nicht  etwa  auf  Grund  einer  kontraktlich  eingegangenen  Verpflichtung,  sondern 
als  Geschenk,  wie  ausdrücklich  in  einem  an  den  Herzog  unterm  23.  September  1614 
gerichteten  Privatbrief  des  Priors  Kocher  festgestellt  wird3.  Es  ist  bezeichnend  für 
den  ganzen  Hergang,  daß  in  dem  Schriftenaustausch,  der  darüber  geführt  wurde, 
soweit  wir  ihn  kennen,  nichts  von  einem  Verkauf  des  Gemäldes  verlautet,  so  deut¬ 
lich  auch  ein  tatsächliches  Übereinkommen  dieser  Art  im  Mittelpunkt  der  Verhand¬ 
lungen  steht.  Man  ist  offenbar  in  dem,  was  man  sich  gegenseitig  schwarz  auf  weiß 
anvertraute,  äußerst  vorsichtig  gewesen.  So  ist  in  diesen  Schriftstücken  auch  nicht  von 
der  Kopie  und  ebensowenig  von  einer  nebenhergehenden  Verpflichtung  die  Rede, 
täglich  eine  Messe  zum  Gedächtnis  des  Herzogs  zu  lesen,  die  das  Kloster  als  Ent¬ 
gelt  für  die  bayrische  Stiftung  mit  übernahm.  Wir  erfahren  von  dieser  erst  aus 
Aufzeichnungen  des  18.  Jahrhunderts,  nämlich  aus  einer  frei  bearbeiteten  Inhalts¬ 
angabe  des  herzoglichen  Schenkungsbriefes,  die  P.  Deutsch  mitteilt4  und  aus  einer 
mit  Kurbayern  geführten  Korrespondenz  des  Klosters  aus  den  Jahren  1781  ff.5,  nach¬ 
dem  unter  Kurfürst  Karl  Theodor  die  fernere  Auszahlung  der  Rente  verweigert  worden 
war.  Jacquin,  der  in  seinem  Codex  Probationum  die  im  Original  nicht  mehr  vorhandene 
bayrische  Urkunde  im  Wortlaut  mitteilt,  sagt  ganz  richtig:  „ipsae  litterae  de  missa 
quotidiana  nil  dicunt“,  obwohl  er  nicht  versäumt  hinzuzusetzen,  daß  diese  Messe 
tatsächlich  bis  zu  seinen  Tagen  gelesen  wurde6.  Denkbar  wäre,  daß  die  Gegenurkunde, 
die  das  Kloster  nach  dem  bei  solchen  Anlässen  üblichen  Brauche  dem  Herzog  ohne 
Zweifel  ausgestellt7  hat  und  deren  auch  in  dem  herzoglichen  Schreiben  ausdrücklich 

1  Dasselbe  Verfahren,  eine  Kopie  im  Austausch  des  Originales  zu  stiften,  hat  der  Herzog  auch  sonst 
bei  seinen  Erwerbungen  befolgt.  So  geschah  es  bei  der  des  Baumgärtneraltares  (siehe  v.  Reber,  „Kur¬ 
fürst  Maximilian  I.  als  Gemäldesammler“,  Festrede  der  k.  b.  Akademie  der  Wissenschaften,  München 
1892,  S.  15,  die  Kopie  kam  später  in  die  Lorenzkirche),  und  dazu  erbietet  er  sich  auch  später  noch 
einmal  gegenüber  seinem  Bruder,  dem  Kurfürsten  von  Köln,  als  er  mit  dessen  Hilfe  in  den  Besitz  eines 
Altares  aus  der  dortigen  Augustinerkirche  zu  gelangen  sucht  (siehe  Weiß,  a.  a.  O.,  S.  563). 

2  JCP  II,  Nr.  298,  siehe  den  Anhang. 

3  Das  Original  im  Historischen  Museum  in  Frankfurt,  siehe  den  Anhang. 

4  DC  1 1 5,  siehe  den  Anhang. 

5  Do.-U.  380a.;  Näheres  bei  Jung,  a.  a.  O.  6  JC  II,  50. 

7  In  München  ist  eine  solche  allerdings  nicht  erhalten  (laut  gefälliger  Mitteilung  des  Bayrischen 

Geheimen  Staatsarchivs).  Im  übrigen  vgl.  dazu  auch  Jung,  a.  a.  O.,  wo  die  sehr  wahrscheinliche  An- 
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gedacht  wird,  wenigstens  bezüglich  der  Messe  die  genaueren  Abmachungen,  die 
man  unter  sich  getroffen  hatte,  enthielt.  Aber  sehr  wahrscheinlich  ist  es,  daß  über 
die  Abtretung  des  Bildes  selbst  in  der  Tat  keine  anderen  als  mündliche  Vereinbarungen 
bestanden  haben:  man  fühlte  doch  wohl  auf  seiten  beider  Kontrahenten,  wie  wenig 
einwandfrei  der  ganze  Handel,  trotz  des  religiösen  Vorwandes,  den  man  ihm  gab, 
in  den  Augen  anderer  Beurteiler  erscheinen  mußte.  Für  das  Selbstgefühl  der  reichs¬ 
bürgerlichen  Gesellschaft  jener  Tage  bildeten  ihre  geschichtlichen  Erinnerungen 
und  deren  sichtbare  Denkmäler  ein  eifersüchtig  gehütetes  Besitztum,  und  man  konnte 
auf  beiden  Seiten  nicht  umhin,  die  berechtigten  Motive,  die  einer  solchen  Denkungs¬ 
art  zugrunde  lagen,  dadurch  anzuerkennen,  daß  man  den  wahren  Sachverhalt  hinter 
einer  kirchlichen  Stiftung  des  Herzogs  verbarg,  bei  welcher  die  „Schenkung“  der 
Tafel  von  seiten  des  Klosters  nur  ein  Akzidens  bildete,  das  scheinbar  unabhängig 
davon  nebenherging. 

Es  verdient  im  übrigen  zur  grundsätzlichen  Beurteilung  des  geschilderten  Vor¬ 
ganges  darauf  hingewiesen  zu  werden,  daß  der  Herzog,  der  ja  doch  als  der  eigent¬ 
liche  Anstifter  gelten  muß,  mit  den  hier  angewandten  Praktiken  und  dem  jedenfalls 
nicht  geringen  moralischen  Druck,  den  er  auf  die  Klosterleute  angewandt  hat,  in  der 
Geschichte  seiner  Zeit  nicht  vereinzelt  dasteht,  und  daß  die  geistlichen  oder  welt¬ 
lichen  Machthaber,  die  gleich  ihm  eben  damals  darauf  bedacht  waren,  aus  öffent¬ 
lichem  oder  kirchlichem  Besitz  ihre  Galerien  zu  füllen,  gegenüber  ideellen  oder 
tatsächlichen  Rechtsansprüchen  Dritter  ein  mindestens  ebenso  weites  Gewissen  zeigten 
wie  er.  Man  braucht  nur  auf  so  bekannte  Gemäldeliebhaber  hinzuweisen  wie 
Philipp  IV.  von  Spanien,  dem  die  Erwerbung  des  berühmten  „Spasimo  di  Sicilia“ 
von  Raphael  unter  nahezu  den  gleichen  begleitenden  Umständen  gelang,  wie  Maxi¬ 
milian  die  des  Dürerbildes1,  und  der  eine  zweite  Perle  Raphaelscher  Kunst,  „die  Ma¬ 
donna  mit  dem  Fische“,  geradezu  mit  Gewalt  aus  der  Dominikanerkirche  von  Neapel 
hinwegnehmen  ließ2,  oder  Franz  I.  von  Este,  der  sich  nicht  entblödete,  die  „Nacht“ 
und  die  „Madonna  des  hl.  Georg“  von  Correggio  sogar  im  Wege  des  offenen  Kirchen¬ 
raubes  an  sich  zu  bringen3.  Wie  andrerseits  eine  Bevölkerung,  der  die  Pietät  für 
ihre  vaterländischen  Überlieferungen  noch  nicht  ganz  abhanden  gekommen  war,  ein 
Vorgehen  wie  das  des  Herzogs  aufnehmen  konnte,  wenn  es  vor  der  Zeit  ruchbar 
wurde,  lehrt  das  Beispiel  einer  italienischen  Stadtgemeinde,  Perugia,  die  nicht  lange 
vor  dem  Frankfurter  Geschehnis  eine  ähnliche  Plünderung  über  sich  ergehen  lassen 
mußte,  als  der  Kardinalnepot  Scipione  Borghese  aus  der  dortigen  Franziskanerkirche 
ebenso  heimlich,  wenn  auch  ebenso  mit  Wissen  der  geistlichen  Oberen  das  gefeierte 
Gemälde  von  Raphaels  Grablegung  fortbringen  ließ.  Damals,  es  war  im  Jahre  1608, 
hatte  sich  in  der  Stadt  ein  wahrer  Sturm  der  Entrüstung  erhoben  und  sich  natürlich 
nicht  sowohl  über  dem  Kardinal,  gegen  den  man  machtlos  war,  als  vielmehr  über 
dem  Kloster  und  seinen  Insassen  entladen4.  Nicht  ohne  Interesse  ist  in  diesem  Falle 
auch  die  nominelle  Übertragung  des  Besitzrechts,  die  ganz  wie  einige  Jahre  später 

nähme  aufgestellt  wird,  daß  von  dem  herzoglichen  Erlaß  zwei  verschiedene  Ausfertigungen,  mit  und 
ohne  Zusatz,  Vorgelegen  haben. 

1  Vasari-Milanesi  IV,  S.  358,  Anm.  1.  2  C.  Justi,  Diego  Velazquez  und  sein  Jahrhundert,  II,  S.  241. 

3  Ricci,  Antonio  Allegri  da  Correggio  etc.,  deutsche  Ausgabe  1897,  S.  312  f. 

4  Giornale  di  Erudizione  Artistica,  pubblicato  a  cura  della  Pv.  Commissione  Conservatrice  di  Belle 
Arti  nella  Provincia  dell’  Umbria,  vol.  I,  1872,  S.  225  ff.  und  vol.  II,  1873,  S.  334  fr, 
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in  Frankfurt  in  der  Form  einer  geschenkweisen  Überlassung  vor  sich  ging.  Bei  dem 
Kardinal  war  das,  wie  es  scheint,  ein  sogar  mit  Vorliebe  angewandter  Modus  der 
Enteignung.  Schließlich  scheint  allerdings  die  Zahl  dieser  „Schenkungen“  einen  selbst 
für  römische  Verhältnisse  Aufsehen  erregenden  Umfang  angenommen  zu  haben,  so 
daß  er  es  für  gut  fand,  sie  insgesamt  späterhin  durch  ein  Handschreiben  des 
hl.  Vaters  förmlich  und  feierlich  sanktionieren  zu  lassen1. 

Der  Frankfurter  Predigerkonvent  hatte  nicht  wenig  Ursache,  mit  dem  abge¬ 
schlossenen  Kaufgeschäft  zufrieden  zu  sein.  Er  hatte  sich  einen  fürstlichen 
Gönner  verpflichtet,  der  eben  damals  auf  dem  Wege  war,  in  die  Rolle  eines  Schirm¬ 
herrn  der  katholischen  Kirche  in  Deutschland  einzutreten,  und  der  mit  dem  Willen 
auch  die  Macht  besaß,  im  Falle  der  Gefahr  sich  seiner  anzunehmen.  Überdies  aber 
bedeutete  die  jährliche  Rente  von  400  Gulden  einen  starken  Rückhalt  für  die  seit 
der  Verfolgungszeit  des  16.  Jahrhunderts  immer  notwendiger  gewordene  Sanierung 
der  Finanzen  des  Klosters,  die  P.  Kocher  in  die  Hand  genommen  hatte2.  Auch 
der  supponierte  Kaufpreis  von  8000  Gulden  darf  nach  damaligen  Verhältnissen  als 
ungewöhnlich  günstig  bezeichnet  werden.  Dürers  Allerheiligenbild  aus  dem  Lan- 
dauerschen  Brüderhause  in  Nürnberg  hatte  Kaiser  Rudolf  II.  im  Jahre  1585  nur 
mit  700  Gulden  bezahlt3.  Noch  weniger  großmütig  hatte  sich  der  Kardinal  Borgh¬ 
ese  gegenüber  den  Franziskanern  von  Perugia  gezeigt:  eine  Kopie  des  Raphael- 
schen  Gemäldes  von  der  Hand  des  Cavaliere  d’Arpino  und  fünf  silberne  Lampen 
waren  die  ganze  Entschädigung,  die  er  ihnen  zuteil  werden  ließ4.  Die  Beispiele 
dieser  Art  ließen  sich  noch  vermehren,  aus  allem  aber  sieht  man,  wie  P.  Kocher 
sich  auch  in  diesem  Falle  als  guter  Haushalter  bewiesen  hat.  Und  darüber  scheint  man 
sich  auch  in  München  nicht  im  unklaren  gewesen  zu  sein.  Wie  ein  stiller  Seufzer 
des  herzoglichen  Rentbeamten,  dem  die  Verrechnung  der  Kaufsumme  überlassen 
blieb,  klingt  es  durch  die  Aufzeichnung  eines  um  1628  entstandenen  Inventares  der 
Münchener  Galerie,  das  die  erste  Erwähnung  des  Bildes  an  seinem  neuen  Auf¬ 
bewahrungsorte  enthält,  daß  Ihre  Fürstliche  Durchlaucht  dasselbe  „mit  sonderbarer 
Mühe  und  Unkosten  bekommen“  hätten5.  Dafür  konnte  sich  derselbe  fürstliche 
Liebhaber  sagen,  daß  er  die  beiden  anderen,  aus  Nürnberg  an  ihn  gelangten  Haupt¬ 
werke  Dürers,  deren  wir  auch  schon  gedacht  haben,  so  gut  wie  umsonst  erhalten 
hatte6.  Des  weiteren  scheint  aber  auch  die  Erwerbung  der  Frankfurter  Tafel  noch 
in  demselben  Augenblick,  als  sie  vor  sich  ging,  seine  Kauflust  nicht  gemindert  zu 
haben.  Am  20.  Oktober  1614  bestätigt  der  Herzog  den  Empfang  des  Gemäldes,  an 
dem  er  nur  auszusetzen  findet,  daß  es  einige  Flecken  zeige7,  zugleich  aber  fragt  er 
bei  P.  Kocher  an,  ob  etwa  noch  mehr  Kunstwerke  von  Belang  in  der  Kirche 

1  Borghesisches  Hausarchiv,  Rom,  Palazzo  Borghese.  Chirografo  Papst  Pauls  V.  vom  26.  Januar  1619, 

wonach  alle  an  den  Kardinal  von  Geistlichen  und  Laien  und  zwar  zum  Teil  aus  dem  Besitz  von  Kirchen 
und  Klöstern  geschenkten  Gemälde  hervorragender  Meister  in  aller  Form  Rechtens  ihm  zu  eigen  ver¬ 
bleiben  sollen. 

3  Als  Ergebnis  von  seiner  Amtsführung  stellt  eine  1618  gezogene  Bilanz  des  Klostervermögens 
dessen  Vermehrung  um  15080  fl.  seit  1591  und  ein  Anwachsen  der  Zinserträgnisse  in  demselben  Zeit¬ 
raum  von  481  auf  1235  fl.  fest  (JCP  II,  Nr.  299;  vgl.  a.  oben  S.  32). 

3  Vgl.  Bösch  im  Anzeiger  für  Kunde  der  deutschen  Vorzeit,  neue  Folge  XXIX,  1882,  S.  194. 

4  a.  a.  O.,  S.  235.  5  v.  Reber  a.  a.  O.,  S.  40.  6  Weiß  a.  a.  O.,  S.  546,  548,  554. 

7  Ebenda,  S.  552. 
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vorhanden  seien.  Wir  sind  über  die  Antwort  des  Priors  nicht  unterrichtet.  Da  aber 
von  weiteren  Verkäufen  aus  dem  Bilderschatze  des  Klosters  nicht  mehr  die  Rede 
ist,  so  ist  wohl  anzunehmen,  daß  sie  nicht  ermutigend  gelautet  hat. 

Die  bayrische  Hofkammer  hat  die  von  ihr  übernommene  Verpflichtung  redlich 
eingehalten,  auch  über  den  Tod  des  Herzogs  hinaus;  alljährlich  auf  Michaelis  emp¬ 
fing  das  Kloster  seine  Rente  \  wenn  auch  später  in  Pausen  oder  mit  Abzügen,  wie 
sie  durch  die  wechselnde  Gunst  der  politischen  Lage  bedingt  waren.  So  stockten 
die  Zahlungen  längere  Zeit  während  des  Dreißigjährigen  Krieges,  als  die  bayrische 
Armee  an  der  Seite  der  Kaiserlichen  gegen  Schweden  und  Franzosen  zu  Felde  lag2, 
so  wurden  1685  von  400  nur  351  Gulden  ausbezahlt,  der  Rest  als  Beitrag  zur 
Türkensteuer  einbehalten3.  Im  übrigen  aber  liefern  die  jeweiligen  Auszüge  aus  dem 
Liber  Receptorum,  die  sich  in  Jacquins  Chronik  bis  kurz  vor  seinem  1776  erfolgten 
Tode  finden,  den  Beweis  dafür,  daß  man  in  München  ebenso  lange  die  Forderung 
des  Klosters  als  berechtigt  anerkannte,  wenn  es  diesem  auch  zuweilen  einige  Mühe 
kostete,  um  zu  seinem  Gelde  zu  gelangen,  und  die  Berichtigung  der  Schuld  dann 
meist  für  mehrere  Jahre  zusammen  oder  in  der  Form  von  Abschlagszahlungen 
erfolgte.  So  bringt  im  Jahre  1729  der  Prior  Zacharias  Kopp  2610  Gulden  „de 
restantiis“  aus  München  mit,  nebst  einem  „praesepe  domini  cum  figuris  superbe 
vestitis“,  und  Jacquin  fügt  dazu  den  rechnungsmäßigen  Überschlag:  „pro  praefatis 
legit  conventus  mille  ducenta  sacra“4.  Erst  nach  dem  Erlöschen  der  jüngeren  Linie 
des  Hauses  Wittelsbach  im  Jahre  1777  wurden  die  Zahlungen  eingestellt.  Die  neue 
pfälzische  Dynastie,  die  in  Bayern  zur  Regierung  kam,  erkannte  die  von  ihren  Vor¬ 
gängern  eingegangene  Verbindlichkeit  nicht  mehr  an.  Über  die  vergeblichen  Versuche 
des  Klosters,  zu  seinem  Rechte  zu  gelangen,  hat  Jung  ausführlich  berichtet5.  Es 
rächte  sich  nun  die  Heimlichkeit,  mit  der  bei  dem  Verkauf  der  Dürerschen  Tafel 
verfahren  worden  war.  Man  berief  sich  wohl  auf  die  Tatsache  der  unter  Herzog 
Maximilian  erfolgten  Abtretung,  allein  die  Hofkammer  fand  „das  Vorgeben  wegen 
eines  an  weiland  Kurfürst  Maximilian  Emanuel  (sic)  verschenkten,  jedoch  nicht 
existierenden  kostbaren  Gemäldes  unerwiesen“. 

Und  wirklich  war  in  München  dieses  wichtigste  Beweisstück  selbst  seit  Jahr¬ 
zehnten  nicht  mehr  vorhanden :  es  war  einem  Brande  in  der  Kurfürstlichen  Resi¬ 
denz  am  Morgen  des  14.  Dezember  1729  zum  Opfer  gefallen6.  Das  Bild  befand 
sich  damals  in  einem  von  drei  durch  das  Feuer  zerstörten  Zimmern,  welche  außer 
Dürers  Himmelfahrt  Mariae  noch  andere  kostbare  Ausstattungsgegenstände  und 
Gemälde,  wie  es  heißt  u.  a.  ein  Madonnenbild  von  Raphael  enthielten.  Sandrart  hat 
Dürers  Bild  noch  in  der  Kurfürstlichen  Galerie  gesehen  und  in  seiner  Deutschen 
Akademie  darüber  berichtet7.  Mit  Recht  hat  Jung  darauf  aufmerksam  gemacht,  daß 
die  Vernichtung  des  Gemäldes  von  den  meisten  Dürerbiographien  fälschlich  in  das 
Jahr  16748  verlegt  wird.  Der  Irrtum  geht,  wie  es  scheint,  auf  die  bekannte  Mono- 

1  Zum  Jungen,  S.  512.  2  Ebenda.  3  JC  II,  397. 

4  JC  II,  708  ff.  Hüsgen  scheint  das  bayrische  „Kripperl“,  das  P.  Kopp  als  Zugabe  mit  nach  Hause 
brachte  —  leider  ist  es  nicht  erhalten  geblieben  —  noch  gesehen  zu  haben,  gibt  aber  irrtümlich  an, 
daß  es  zu  dem  von  Herzog  Maximilian  gezahlten  Kaufpreise  gehört  habe  (S.  563). 

5  a.  a.  O.,  S.  3 1 6  f. 

6  Ebenda,  S.  315  mit  Berufung  auf  Häutle,  Die  Residenz  in  München  (Bayrische  Bibliothek  27),  1892, 
S.  77  und  Aufleger  und  Schmid,  Führer  durch  die  K.  Residenz  zu  München,  1897,  S.  23. 

7  TA  (1675)  II.  Teil,  3.  Buch,  S.  224L  8  Gwinner,  S.  38,  hat  1673. 
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graphie  von  Eye  zurück  K  Heller,  auf  den  sich  Cornill 2  beruft,  ist  daran  unschuldig. 
Weit  besser  unterrichtet,  zeigt  sich  die  in  dem  Frankfurter  Kloster  lebendig  geblie¬ 
bene  Überlieferung:  Deutschs  Chronik  setzt,  wenn  auch  nicht  ganz,  so  doch  an¬ 
nähernd  richtig  den  Verlust  des  Gemäldes  in  das  Jahr  17303.  Es  hätte  ja  auch  mit 
sonderbaren  Dingen  zugehen  müssen,  wenn  den  Mönchen  bei  ihren  dauernden 
geschäftlichen  Beziehungen  zum  Münchner  Hofe  ein  derartiger  Vorgang  verborgen 
geblieben  wäre.  Vielleicht  hat  sogar  P.  Deutsch,  der  selbst  im  Jahre  1735  mit  der 
Empfangnahme  von  Zinsen  in  München  beauftragt  war4,  seine  Informationen  von 
dort  unmittelbar  empfangen. 


’ie  er  gewohnt  war,  hat  Herzog  Maximilian  nur  das  Wertvollste  aus  dem  Hel- 


▼  ▼  lerschen  Altar,  das  „Corpus“,  wie  es  Dürer  nennt5,  an  sich  gebracht,  den 
eigentlichen  Altaraufsatz  dagegen  unberührt  gelassen:  wie  man  Perlen  aus  einem  Ge¬ 
schmeide  bricht.  Ganz  so  war  er  bei  der  Erwerbung  des  Baumgärtneraltars  ver¬ 
fahren;  kamen  hier  auch  die  beweglichen  Schreinflügel  mit  nach  München,  so  blie¬ 
ben  doch  die  feststehenden  nebst  dem  Rahmengestell  an  ihrem  alten  Ort6,  und  in 
ähnlichem  Sinne  ergingen  die  Anweisungen  des  Herzogs  an  seine  Beauftragten  bei 
Gelegenheit  späterer  Streifzüge  im  nördlichen  Deutschland,  von  denen  wir  aus 
seinen  Korrespondenzen  wissen7.  Das  Schicksal  der  in  der  Frankfurter  Kloster¬ 
kirche  verbliebenen  Reste  des  Thomasaltares  haben  wir  in  unserem  Überblick  über 
die  gesamte  Innenaussttatung8  andeutungsweise  schon  gestreift.  Wie  es  scheint, 
hat  der  ganze  Altar  einschließlich  der  Mensa  zu  denen  gehört,  welche  aufgehoben 
wurden,  als  man  in  Befolgung  der  Beschlüsse  des  Tridentinischen  Konzils  daran¬ 
ging,  die  Zahl  der  Altäre  in  der  Kirche  überhaupt  zu  vermindern.  Jacquin  war  der 
Meinung,  daß  man  den  von  Stein  erbauten  Altartisch  unter  dem  im  Beginn  des 
18.  Jahrhunderts  erhöhten  Fußboden  noch  finden  könnte9,  wenn  er  auch  selbst 
nicht  mehr  imstande  war,  seine  Lage  genauer  anzugeben10.  Was  aber  den  Altar¬ 
schmuck  anlangt,  so  geht  wiederum  aus  Jacquins  Zeugnis,  das  durch  die  in  diesem 
Punkte  freilich  etwas  konfusen  Angaben  des  P.  Deutsch  unterstützt  wird,  hervor, 
daß  noch  in  der  ersten  Hälfte  des  18.  Jahrhunderts  die  Tafel  mit  der  Himmel¬ 
fahrt  Mariae,  genauer  gesagt  die  von  Herzog  Maximilian  dem  Kloster  überwiesene 
Kopie  der  Dürertafel  als  Retabulum  verwendet  war,  und  zwar  gehörte  sie  in 
dieser  Eigenschaft  nunmehr  zu  jenem  Altar  der  hl.  Jungfrau,  der  als  Seitenstück 
eines  Salvatoraltares  am  Aufgange  zum  Chore  stand,  rechts  wenn  man  die  Stufe, 
die  zu  diesem  hinaufführte,  vom  Schiff  der  Kirche  aus  betrat11.  Es  tut  hierbei 

1  S.  258.  2  a.  a.  O.,  S.  34.  3  DC,  S.  49,  danach  JC  II,  53.  4  JC  II,  769. 

6  LF,  S.  48,  Z.  8,  für  „Capus“,  wie  Dürer  schreibt,  ist  doch  wohl  Corpus  und  nicht  Caput,  wie 
die  Herausgeber  annehmen,  zu  lesen. 

6  Vgl.  die  Mitteilungen  von  Heinz  Braune  nach  einer  handschriftlichen  „Beschreibung  der  Reichs¬ 
stadt  Nürnberg“  aus  dem  17.  Jahrhundert  im  Repertorium  XXXII,  1909,  S.  258. 

T  Schreiben  an  den  General  Tilly  vom  31.  Juli  1627  bezüglich  eines  angeblichen  Düreraltares  in  der 
Liebfrauenkirche  zu  Stendal,  von  welchem  „allein  die  Taflen  oder  Gemaehl  ohne  die  Einfaßung“  ge¬ 
wünscht  werden  (Weiß  a.  a.  O.,  S.  555);  Schreiben  vom  9.  April  1630  an  den  Bruder  des  Herzogs, 
Kurfürst  Ferdinand  von  Köln,  wonach  aus  einem  Altar  der  Augustinerkirche  in  Köln  nur  die  Tafeln 
herausgenommen  werden  sollen  (ebenda  S.  563  und  oben  S.  158).  8  Siehe  S.  37.  9  JC  I,  257. 

10  Unsere  Untersuchung  S.  24  hat  ergeben,  daß  dies  trotzdem  mit  nahezu  vollständiger  Gewißheit 
möglich  ist.  11  Siehe  S.  36. 
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nichts  zur  Sache,  daß  Deutsch,  durch  die  früher  auch  von  uns  zitierte  Notiz 
aus  dem  Studententagebuch  des  jüngeren  Camerarius  verleitet,  ein  Bild  der 
Himmelfahrt  Christi,  das  auf  dem  Salvatoraltar  stand,  das  Werk  des  Frankfurter 
Malers  Philipp  Uffenbach  \  auf  Holbein  zurückführt,  oder  vielmehr  der  Meinung 
Ausdruck  gibt,  daß  dieses  Gemälde  eine  Kopie  nach  Holbein  sei,  während  das 
Original  zusammen  mit  dem  von  Dürers  Himmelfahrt  Mariae  in  die  Kurfürstliche 
Galerie  nach  München  gekommen  sei2.  Es  verschlägt  auch  nichts,  daß  derselbe 
P.  Deutsch  auf  der  vorhergehenden  Seite  seiner  Chronik  und  in  teilweisem  Wider¬ 
spruch  zu  dem  Gesagten  die  Behauptung  auftischt,  die  Originale  beider  Bilder  seien 
auf  Jakob  Hellers  Kosten  von  Dürer  gemalt  gewesen 3.  Genug,  wenn  das  entscheidende 
Anschauungsbild,  das  wir  aus  den  Schilderungen  der  örtlichen  Anordnung  sowohl 
bei  Deutsch  als  auch  bei  Jacquin4  gewinnen,  uns  mit  aller  wünschbaren  Deutlich¬ 
keit  die  beiden  einander  gegenübergestellten  Nebenaltäre  erkennen  läßt,  geschmückt 
mit  den  historischen,  aus  glanzvollen  Tagen  herübergeretteten  Tafelgemälden,  der 
Kopie  des  Dürerbildes  neben  dem  Original  von  Uffenbachs  Hand. 

Für  andere  Dinge  bleiben  wir  auf  Vermutungen  angewiesen,  so  auch  bezüglich 
der  Frage,  wann  das  geschilderte  Nebeneinander  der  Aufstellung  angeordnet  wurde. 
Es  ist  wohl  anzunehmen,  daß  dies  gleichzeitig  mit  der  Weihe  der  beiden  Neben¬ 
altäre  geschah,  die  Jacquin,  allerdings  auch  nur  hypothetisch,  in  das  Jahr  1686  ver¬ 
legt5.  Ob  damals  die  Flügelteile  des  Hellerschen  Altares  noch  mit  dem  Hauptbilde 
vereinigt  waren,  bleibt  ungewiß.  Jedenfalls  waren  sie,  als  Deutsch  seine  Chronik 
schrieb,  schon  davon  getrennt6,  und  diese  Trennung  muß  vor  1742  erfolgt  sein,  in 
welchem  Jahre  spätestens  P.  Deutsch  die  Feder  aus  der  Hand  gelegt  hat.  Über 
eine  weitere  Änderung,  durch  welche  im  Jahre  1744  auch  die  beiden  Gemälde  von 
den  Altären  entfernt  und  durch  zwei  in  Holz  geschnitzte  Statuen  des  Salvators  und 
der  Jungfrau  Maria  ersetzt  wurden,  haben  wir  gleichfalls  schon  in  dem  erwähnten 
früheren  Zusammenhang  berichtet. 

Die  Himmelfahrtsbilder  gelangten  nunmehr  in  die  eben  damals  im  Werden  be¬ 
griffene  Gemäldesammlung  des  Klosters,  in  der  wir  ihnen  wiederbegegnen,  als  nach 
dem  1743  erfolgten  Ausscheiden  des  P.  Deutsch  aus  dem  Frankfurter  Konvent  und 
dessen  Priorat  P.  Jacquin  die  Zügel  in  die  Hand  genommen  hatte.  Durch  ihn  erfahren 
wir,  daß  sie  ihren  neuen  Platz,  einen  Ehrenplatz,  wie  es  scheint,  im  Kapitelsaale  er¬ 
hielten7,  während  nach  demselben  Gewährsmann  die  Apostelmartyrien  der  Flügel  in 
der  Sakristei8,  die  davon  losgetrennten,  grau  in  grau  gemalten  Bilder  im  Chor  der 
Kirche  ihr  Unterkommen  fanden  9.  In  der  Sakristei  hat  noch  Hüsgen  die  beiden  Marter¬ 
bilder,  in  einem  Rahmen  vereinigt,  zu  sehen  bekommen,  sie  hingen  rechts  beim  Ein¬ 
gang  oben  an  der  Wand.  Die  damals  bereits  davon  abgesägten  Bildnisse  der  Dona¬ 
toren  wurden  ihm  gleichzeitig  in  einem  Nebenzimmer  des  Sommerrefektoriums 
gezeigt10.  Den  ursprünglichen  Zusammenhang,  der  zwischen  den  Fragmenten  bestand, 
hat  Hüsgen  jedoch  offenbar  nicht  gekannt,  er  hätte  ihn  sonst  kaum  unerwähnt  ge¬ 
lassen,  aber  vielleicht  war  damals  überhaupt  niemand  mehr,  der  sich  seiner  erinnerte. 

1  Siehe  den  Salvatoraltar  (IX).  2  DC,  S.  49.  8  DC,  S.  48.  4  JC  II,  53.  6  JC  II,  405. 

6  DC,  48.  Die  Angaben  des  Chronisten  sind  wie  gewöhnlich  so  auch  an  dieser  Stelle  unklar.  Er 
spricht  von  vier  Flügeln,  die  er  insgesamt  unter  Berufung  auf  Sandrart  dem  Matthias  Grünewald  zu¬ 
schreibt.  7  JC  I,  293.  8  JC  I,  294.  9  JC  II,  52. 

10  a.  a.  O.,  S.  560,  563.  Die  Kopie  des  Dürerbildes  erwähnt  H.  ohne  nähere  Ortsangabe  ebenda. 
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So  kamen  die  Tafeln  als  disjecta  membra  auf  die  späteren  Zeiten;  weder  v.  Mechel 
noch  Georg  Schütz  haben  den  vorhandenen  geschichtlichen  Tatbestand  geahnt,  als 
sie  ihre  Verzeichnisse  der  alten  Kirchenbilder  nach  der  Säkularisation  aufstellten. 


n.  ZUR  IDEELLEN  REKONSTRUKTION  DES  ALTARES 

1.  DIE  SAMMLUNG  UND  WIEDERVEREINIGUNG  DER  FRAGMENTE 


lücklicher  in  ihren  Wahrnehmungen  waren  einige  spätere  Beobachter,  seitdem 


VJT  eine  auf  methodischer  Grundlage  erwachsene  Geschichtsforschung  sich  der 
Ordnung  und  Wertung  der  alteinheimischen  Kunstdenkmäler,  wie  an  anderen  Orten, 
so  auch  in  Frankfurt  mit  erneutem  Eifer  angenommen  hatte.  Im  Jahre  1830  wurde 
das  erste  Verzeichnis  der  im  Städelschen  Kunstinstitut  aufgestellten  Gemäldesamm¬ 
lung  veröffentlicht,  in  welcher  seit  1824  auch  eine  Auswahl  der  aus  dem  ehemaligen 
kirchlichen  Besitz  der  Stadt  herrührenden  Altarbilder  leihweise  untergebracht  war. 
Hier  sind  bereits  die  beiden  Heiligenmartyrien  als  die  „Original-Flügelbilder“  zu  der 
Kopie  von  Dürers  Himmelfahrt  Mariae  bezeichnet1.  Der  Katalog  ist  anonym  er¬ 
schienen,  und  es  läßt  sich  darum  nicht  mit  Bestimmtheit  sagen,  wer  das  Verdienst 
hat,  an  dieser  Stelle  zum  ersten  Male  wieder  auf  das  zwischen  jenen  Teilen  be¬ 
stehende  Verhältnis  hingewiesen  zu  haben.  Vielleicht  ist  es  Böhmer  gewesen,  der 
von  1821—1834  der  Administration  des  Institutes  angehörte.  Der  hier  ausgesprochenen 
Vermutung  neigte  sich  später  auch  Kugler  in  seiner  Geschichte  der  Malerei  zu2. 
Eine  umfassende  Lösung  des  ganzen,  mit  der  ideellen  Rekonstruktion  des  Dürer¬ 
altares  zusammenhängenden  Problems  kam  aber  doch  erst  in  Fluß,  seit  Thausing 
diese  Feststellung  durch  die  weitere  Entdeckung  vermehrt  hatte,  daß  die  erwähnten 
beiden  Flügel  durch  die  davon  losgetrennten  Donatorenbildnisse  zu  ergänzen  seien. 
Dem  fügte  Otto  Cornill,  der  erste  Konservator  des  im  Jahre  1877  ins  Leben  ge¬ 
tretenen  Städtischen  Historischen  Museums,  in  das  die  Bilder  inzwischen  über¬ 
gesiedelt  waren,  die  Auffindung  der  grau  in  grau  gemalten  Rückseiten  jener  Flügel¬ 
gemälde  hinzu,  die  bis  auf  ein  Bruchstück,  das  dauernd  verloren  zu  sein  scheint, 
unter  den  Beständen  derselben  Sammlung  aufs  neue  zum  Vorschein  kamen3.  Seit¬ 
dem  wissen  wir,  daß  die  Außenseiten  von  Dürers  Altarflügeln  in  einer  oberen  Zone, 
wie  schon  von  uns  dargetan  ist,  die  Anbetung  der  Könige  darstellten,  von  der  jedoch 
nur  die  Gruppe  zweier  von  rechts  herzutretenden  Könige  erhalten  ist,  die  zum 
rechten  Flügel  gehört  haben  muß,  während  der  dritte  König  nebst  Joseph,  Maria 
und  dem  Kinde  ohne  Zweifel  auf  einem  Fragment  des  linken  Flügels  zu  sehen  war, 
das  verlorengegangen  ist.  Ferner  enthielt  eine  untere  Zone  links  die  Heiligen 
Petrus  und  Paulus,  rechts  Thomas  von  Aquino  und  Christophorus.  Diesen  letzten 
Untersuchungen  diente  als  Führer  das  untrügliche  Hilfsmittel,  das  auch  die  Wieder¬ 
vereinigung  und  Gruppierung  von  einer  ganzen  Reihe  anderer  aus  der  alten  Domini- 

1  Verzeichnis  der  Gemäldesammlung  des  Städelschen  Kunstinstitutes  zu  Frankfurt  a.  M.,  1830, 
S.  39,  Nr.  284/285,  S.  37,  Nr.  262. 

2  Kugler,  Handbuch  der  Geschichte  der  Malerei  seit  Constantin  dem  Großen,  2.  Aufl.,  unter  Mit¬ 
wirkung  des  Verfassers  umgearbeitet  und  vermehrt  von  Dr.  Jakob  Burckhardt,  2.  Band,  1847,8.  215L 

3  Thausing,  „Der  Hellersche  Altar  von  Dürer  und  seine  Überreste  zu  Frankfurt  a.  M.“,  ZfbK  VI, 

1 87 1 ,  S.  136  ff.  -  Cornill,  a.  a.  O.,  S.  35  flf. 
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kanerkirche  herrührender  Altarfragmente  ermöglicht  hat:  man  verglich  die  Rück¬ 
seiten  der  aus  den  aufgeschnittenen  Flügelblättern  gewonnenen  Tafeln  miteinander, 
verfolgte  die  Fugen  der  in  verschiedener  Breite  zugeschnittenen  Bretter,  aus  denen 
die  Tafeln  zusammengeleimt  sind,  verglich  die  Figuren,  welche  die  Maserung  des 
Holzes  erkennen  läßt,  und  gelangte  an  der  Hand  dieser  Merkmale  dazu,  die  jedes¬ 
mal  einander  entsprechenden  Stücke  mit  Sicherheit  zu  bestimmen. 

Den  Schlußstein  in  diesem  gedanklichen  Wiederaufbau  des  Ganzen  fügte  so¬ 
dann  zu  guter  Letzt  H.  A.  Schmid  in  seinem  Werke  über  Matthias  Grünewald 
hinzu,  indem  er  eine  von  Sandrart  herrührende,  von  Thausing  und  Cornill  allzu 
eilig  verworfene  Notiz  über  Art  der  Aufstellung  des  Altares  in  der  Predigerkirche 
als  glaubhafte  Überlieferung  eines  Augenzeugen  wieder  in  ihre  Rechte  einsetzte1. 
Nach  dieser  hat,  um  kurz  zu  rekapitulieren,  was  Schmid  schon  ausführlich  dar¬ 
getan  hat2,  Dürers  Altar  nicht  zwei,  wie  man  bis  dahin  annahm,  sondern  vier  Flügel 
gehabt,  nämlich  ein  inneres  Paar  beweglicher,  zum  Verschluß  des  Mittelbildes  dienen¬ 
der  Flügeldecken  und  ein  äußeres,  zu  beiden  Seiten  angefügtes,  feststehendes  Paar. 
Dies  letztere  aber  war  von  keinem  geringeren  Meister  als  Matthias  Grünewald  aus¬ 
geführt.  Es  zeigte  in  Grisaillemalerei,  den  Außenseiten  von  Dürers  Flügeln  ent¬ 
sprechend,  auf  seinen  inneren  Seiten  vier  Heilige,  zu  je  zweien  übereinandergestellt, 
oben  Laurentius  und  Cyriacus,  unten  Stephanus  und  Elisabeth.  Die  oberen  Hälften 
beider  Flügel  mit  Laurentius  und  Cyriacus  sind  in  der  Frankfurter  Sammlung  er¬ 
halten  geblieben,  die  unteren  dürften  in  der  Zeit  der  Säkularisation  des  Klosters 
abhanden  gekommen  sein.  Hüsgen  hat  noch  „verschiedene  grau  in  grau  gemahlte 
historische  Stücke  von  Matthias  Grünewald“  im  Kloster  gesehen,  leider  gibt  er  ihre 
Darstellungsgegenstände  nicht  näher  an 3.  Sie  sind  nicht  wie  die  übrigen  Flügelteile 
gespalten,  was  sich  in  diesem  Falle,  da  die  Malbretter  außergewöhnlich  dünn  sind, 
wohl  von  selbst  verbot;  auf  ihren  Rückseiten  erscheinen  die  oberen  Teile  von  je 
einer  Säule,  stark  von  obenher  beschnitten,  so  daß  von  beiden  die  Deckplatte  fehlt. 
Auffallenderweise  sind  die  Grünewaldschen  Flügelteile  in  ihren  Breitenausmessungen 
bedeutend  schmäler  als  die  von  Dürer  herrührenden,  es  besteht  ein  Unterschied 
von  18  cm  zwischen  ihnen.  Diese  Abweichung  findet  jedoch  eine  vollkommen  aus¬ 
reichende  Erklärung  in  der  Annahme,  daß  die  Grünewaldschen  Flügel  unbeweglich 
zu  denken  sind.  Wären  sie  in  Scharnieren  drehbar  gewesen,  so  wäre  es  unmöglich 
gewesen,  sie,  sei  es  mit  den  beweglichen  Dürerschen  Flügeln,  sei  es  mit  dem  Mittel¬ 
bilde,  zur  Deckung  zu  bringen;  feststehend  konnten  sie  jede  beliebige  Breite  haben. 
Die  Zusammensetzung  des  Ganzen  veranschaulicht  in  allen  Einzelheiten  die  neben- 

1  TA  (1675),  II.  Teil,  3.  Buch,  S.  236  im  Leben  des  „Matthaeus  Grünewald  von  Aschaffenburg“: 
„Dieser  fürtrefliche  Künstler  hat  zur  Zeit  Albert  Dürers  ungefehr  Anno  1505  gelebet,  welches  an 
dem  Altar  von  der  Himmelfahrt  Mariae  in  der  Prediger  Closter  zu  Frankfurt  von  Albrecht  Dürer 
getärtiget  abzunehmen,  als  andessen  vier  Flügel  von  aussenher,  wann  der  Altar  zugeschlossen  wird, 
dieser  Matthaeus  von  Aschaffenburg  mit  liecht  in  grau  und  schwarz  diese  Bilder  gemahlt:  auf  einem 
ist  S.  Lorenz  mit  dem  Rost,  auf  dem  andern  eine  S.  Elisabeth,  auf  dem  dritten  ein  S.  Stephan  und  auf 
dem  vierdten  ein  ander  Bild,  so  mir  entfallen,  sehr  zierlich  gestehet,  wie  es  noch  allda  zu  Frankfurt 
zu  sehen.“ 

2  Heinrich  Alfred  Schmid,  Die  Gemälde  und  Zeichnungen  von  Matthias  Grünewald,  II,  191 1,  S.  75  ff. 
Widerspruch  hat  der  hier  festgestellte  Sachverhalt  in  der  Zwischenzeit,  soweit  ich  sehen  kann,  nur 
einmal  durch  Pauli,  jedoch  ohne  Angabe  von  Gegengründen  gefunden  (Repertorium  XLI,  192  t,  S.  19). 

3  S.  564. 
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stehende  schematische  Zeichnung,  die  sich  mit  der  von  Schmid  aufgestellten  Rekon¬ 
struktion  in  allen  Punkten  bis  auf  einen  deckt. 

Bei  Schmid  steht  Laurentius  auf  der  rechten,  Cyriacus  auf  der  linken  Seite  des 
Altares.  Wir  unsererseits  haben  es  vorgezogen,  die  Tafeln  umzustellen,  so  daß  Lau¬ 
rentius  links,  Cyriacus  rechts  erscheint,  und  zwar  aus  dem  Grunde,  weil  nur  so  der 
Lichteinfall  auf  den  gemalten  Rückseiten  den  Beleuchtungsverhältnissen  entspricht, 
wie  wir  sie  uns  an  Ort  und  Stelle  zu  denken  haben.  Die  Säule  auf  der  Rückseite  des 
Laurentius,  die  gemalt  ist,  als  wäre  sie  von  rechts  beleuchtet,  mußte,  wenn  man 
unserer  Annahme  folgt,  auch  wirklich  ihr  Licht  von  rechts,  aus  der  nördlichen 
Fensterreihe  des  Langhauses  der  Kirche  zu  empfangen  scheinen.  Dagegen  konnte 
auf  Grund  der  ihr  eigenen  Verteilung  von  Licht  und  Schatten  die  zweite  Säule 
gegenüber  den  Anschein  erwecken,  als  sei  sie  von  links,  durch  den  Lichtgaden  der 
Südseite  beleuchtet.  Auf  den  Vorderseiten  hätten  dann  freilich,  nicht  ebenso  ein¬ 
wandfrei,  die  Schattenseiten  der  Figuren  nach  außen,  die  Lichtseiten  nach  der  Mitte 
des  Altares  hingezeigt.  Da  aber  dasselbe  Mißverhältnis,  wenn  man  es  so  nennen  will, 
auch  bei  den  Heiligen  Antonius  und  Sebastian  auf  den  feststehenden  Flügeln  von 
Grünewalds  Isenheimer  Altar  zu  beobachten  ist,  so  wird  man  die  Möglichkeit  der 
von  uns  vorgeschlagenen  Lösung  zum  mindesten  nicht  a  limine  abweisen  können. 
An  sich  kommt  wohl  nicht  allzuviel  darauf  an,  wir  wollten  aber  doch,  nachdem  uns 
einmal  der  geschilderte  Sachverhalt  feststand,  nicht  ohne  Grund  davon  abgehen. 

Welche  Bewandtnis  es  mit  dem  Schrifttext  hat,  den  das  aufgeschlagene  Buch  in 
der  Hand  des  Cyriacus  zeigt,  ist  in  der  diesem  Kapitel  vorausgehenden  Bildbeschrei¬ 
bung  ausführlich  dargetan.  Die  dort  von  uns  vorgeschlagene  Entzifferung  und 
Deutung  des  bisher  unverständlich  gebliebenen  Wortlautes  dürfte  wohl  keinem 
ernstlichen  Einwande  begegnen.  In  der  Auswahl  der  Heiligen,  die  auf  Grünewalds 
Flügeln  zur  Darstellung  kamen,  wiederholt  sich  dieselbe  Erscheinung,  wie  bei  der 
Mehrzahl  derer,  die  sich  auf  den  von  Dürer  gemalten  vorfinden,  nämlich,  daß  sie 
nicht  aus  der  Zahl  der  Patrone  des  Altars  genommen  sind.  Immerhin  haben  drei 
von  ihnen  an  anderen  Stellen  der  Frankfurter  Klosterkirche  in  Verehrung  gestanden. 
Laut  des  aus  dem  15.  Jahrhundert  erhaltenen  Altarverzeichnisses1  kehren  die  hl. 
Märtyrer  Laurentius  und  Stephanus  unter  denen  des  „altare  ad  martyres“  und  die 
hl.  Elisabeth  als  „Elizabeth  vidua“2  unter  denen  des  „altare  sub  organo“  wieder. 
Was  den  vierten,  Cyriacus  anlangt,  dessen  Festtag  (8.  August)  mit  dem  des  Lau¬ 
rentius  (10.  August)  nahe  zusammenfällt,  hat  F.  Klingelschmidt  neuerdings  darauf 
hingewiesen,  daß  sein  Kultus,  wenn  er  auch  nicht  im  unmittelbaren  Bereich  des 
Klosters  nachweisbar  ist,  doch  in  gewissen  mit  Frankfurt  benachbarten  Teilen  der 
Mainzer  Diözese  verbreitet  gewesen  ist3. 

In  den  etwas  rätselhaften  Darstellungen  der  Rückseiten  endlich  ist  wohl  nichts 
anderes  zu  erkennen  als  eine  Anspielung  auf  jene  beiden  Säulen,  welche  nach 

1  Do.-B.  19.  Siehe  den  Anhang. 

2  Gemeint  ist  unter  dieser  die  bekannteste  der  verschiedenen  Trägerinnen  des  Namens  E.,  die  Land¬ 
gräfin  von  Thüringen,  vgl.  Grotefend,  Taschenbuch  der  Zeitrechnung  des  Mittelalters  und  der  Neu¬ 
zeit,  3.  Auf!.,  1910,  S.  50. 

3  MfKW,  VI,  1913,  482IL  Die  an  gleicher  Stelle  vertretene  Annahme,  als  sei  das  verloren  ge¬ 
gangene  Flügelfragment,  das  die  Gestalt  der  hl.  Elisabeth  enthielt,  auf  einer  Mainzer  Auktion  im 
Jahre  1887  wieder  zum  Vorschein  gekommen,  ist  inzwischen  von  Rieffel  in  derselben  Zeitschrift,  VII, 
1914,  S.  26,  als  unhaltbar  dargetan  worden. 
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alttestamentlicher  Überlieferung  im  Vorhof  des  Salomonischen  Tempels  standen 
und  die  Namen  Jachin  und  Boas  führten1. 

Zur  Bekräftigung  der  durch  Sandrart  überlieferten  Tatsache,  wonach  wir  Grüne¬ 
wald  hier  in  Arbeitsgemeinschaft  mit  Dürer  begegnen,  hat  Schmid  mit  Recht  darauf 
hingewiesen,  daß,  wie  wir  aus  anderen  Quellen  erfahren,  ja  auch  die  Summe,  die 
der  Altaraufbau  den  Besteller  im  ganzen  gekostet  hat,  die  Höhe  von  Dürers  Honorar 
noch  um  ein  beträchtliches  überstieg2.  Philipp  Schurg,  welcher  der  älteste  Gewährs¬ 
mann  ist,  dem  wir  diese  Nachricht  verdanken,  nennt  dafür  einen  Betrag  von 
400  Gulden3,  zum  Jungen,  welchem  Fichard  und  Cornill  gefolgt  sind,  gibt  an,  daß 
die  Tafel  den  Stifter  in  allem  weit  über  500  Gulden  gekostet  habe4.  Daß  Heller 
von  Anfang  an  mit  den  Malereien  Dürers  noch  etwas  Besonderes  im  Sinne  hatte, 
darauf  lassen  aber  auch,  wir  wir  hinzufügen  möchten,  einige  Stellen  in  den  an  ihn 
gerichteten  Briefen  des  Künstlers  schließen.  Im  März  1508  läßt  sich  der  Auftrag¬ 
geber  von  diesem  die  Maße  des  Mittelbildes  schicken5,  vielleicht  schon  zu  dem 
Zwecke,  um  im  voraus  für  die  Frage  der  Umrahmung  Sorge  zu  tragen,  eine  Ab¬ 
sicht,  die  zunächst  allerdings,  wie  es  scheint,  hinausgeschoben  wurde  bis  nach  Ab¬ 
lieferung  des  ganzen,  von  Dürer  gefertigten  Arbeitsanteiles.  Dann  aber  heißt  es  in 
dessen  letztem  Briefe  vom  12.  Oktober  1509:  „Da  Ihr  mir  schreibt,  wie  Ihr  die 
Tafel  zieren  sollt,  schick  ich  Euch  hiemit  ein  wenig  gezeichnet  mein  Meinung, 
wann  sie  mein  wäre,  wie  ich  sie  wollt  machen.  Doch  mögt  Ihr  tun,  was  Ihr  wollt6.“ 
Offenbar  aus  demselben  Grunde  einer  beabsichtigten  besonderen  Aufmachung  an 
Ort  und  Stelle  mußte  auch  die  Tafel  ohne  die  eisernen  Beschläge  übersandt  werden, 
die  sonst  zu  ihrer  Verbindung  mit  den  Flügeln  gedient  haben  würden.  So  wenigstens 
verstehe  ich  den  Sinn  von  Dürers  Worten:  „Aber  ich  hob  sie  (die  Tafel)  nit  be¬ 
schlagen,  dann  Ihr  habts  nit  haben  wollen.  Und  es  wäre  gar  gut,  daß  Ihr  die  Band 
ufschrauben  ließt,  uf  daß  sichs  Gmäl  nit  erschellete 7.“  Das  heißt  soviel  als:  der 
Künstler  hat  an  dem  Hauptbilde,  und  zwar  auf  den  ausdrücklichen  Wunsch  des 
Bestellers,  keine  Scharnierbänder  zur  Aufnahme  der  Flügelteile  anbringen  lassen, 
er  empfiehlt  diesem  jedoch,  die  Bänder  späterhin  nicht  etwa  mit  Nägeln  oder  Stiften, 
wie  dies  häufig  geschah,  anschlagen,  sondern  mit  Schrauben  befestigen  zu  lassen, 
damit  die  Tafel  keiner  nachteiligen  Erschütterung  ausgesetzt  werde.  Es  ist  auch 

1  1.  Buch  der  Könige,  7,  15—22.  2  a.  a.  O.,  S.  77  nach  Schurg  und  Fichard. 

3  Quellen,  II,  494,  Z.  11:  „hanc  tabulam  Jacobus  Heller  fieri  curavit  pro  400  florenis“,  vgl.  oben 
S.  154.  4  MS  Glauburg  de  1833,  Nr.  55,  S.  51 1 ;  siehe  den  Anhang. 

5  LF,  S.  47,  Z.  25,  19.  März  1508.  6  LF,  S.  59,  Z.  7. 

7  LF,  S.  57,  Z.  32.  26.  August  1509.  Die  von  den  Herausgebern  vorgeschlagene  Interpretation,  Heller 
möge  die  Verbindung  der  Tafel  mit  dem  Holzrahmen  lockern  lassen,  vermag  ich  mir  nicht  wohl  in 
die  Praxis  umzudenken.  Diese  Verbindung  pflegte  in  damaliger  Zeit  durch  den  Schreiner  „auf  Nuth 
und  Feder“  gearbeitet,  also  nur  unter  der  Voraussetzung  einer  gleichzeitigen  Zerstörung  des  Rahmens 
auflösbar  zu  sein.  Dagegen  hat  die  von  uns  angenommene  Auslegung  des  Wortes  „Band“  im  Sinne 
von  Scharnierband  auch  nach  dem  im  heutigen  Handwerk  noch  üblichen  Sprachgebrauch  alle  Wahr¬ 
scheinlichkeit  für  sich.  Und  ganz  gewiß  darf  das  Wort  in  Dürers  Munde  so  verstanden  werden,  wie 
dies  klar  aus  einer  Stelle  seiner  Meßkunst  hervorgeht;  es  handelt  sich  dort  um  die  Fiersteilung  eines 
Apparates  zum  Durchzeichnen  eines  beliebigen  Gegenstandes  mit  Hilfe  einer  durch  Scharniere  mit 
einem  Tischbrett  verbundenen  gerahmten  Glasscheibe  (Underweysung  der  Messung  usw.,  Nürnberg, 
1525,  fol.  Q  1  v)  wo  es  heißt:  „beschlag  die  Glasrahm  mit  zweien  Banden,  und  nagel  beede  Band 
auf  der  andern  Seiten  der  Gelenk,  innen  an  das  Brett,  also  daß  die  Rahm  und  das  Brett  daran  auf 
und  zu  müg  than  werden  wie  ein  Brettspiel“  . . . 
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nach  diesen  Anzeichen  zu  schließen,  kein  Zweifel,  daß  für  den  Dürerschen  Altar 
noch  irgendwelche  außerordentlichen  Zurichtungen  in  Frankfurt  geplant  waren,  ja 
es  scheint  sogar,  wenn  wir  noch  einmal  unsere  Aufmerksamkeit  auf  jene  Briefstelle 
vom  Oktober  1509  richten  wollen,  die  von  einer  eigenhändigen  Skizze  Dürers  be¬ 
gleitet  war,  daß  er  unter  der  persönlichen  Ägide  des  Meisters  selbst  zu  einem 
schmuckvollen  dekorativen  Ganzen  ausgestaltet  werden  sollte1.  Die  Frage,  wie  das 
im  einzelnen  vor  sich  ging,  verlangt,  daß  wir  ihr  noch  etwas  weiter  nachgehen. 


2.  ZUSAMMENSETZUNG  UND  UMRAHMUNG 

Zunächst  ist  uns  das  System,  nach  welchem  der  bisherigen  Untersuchung  zufolge 
der  Aufbau  des  Werkes  erfolgte,  deutlich  in  zwei  Altären  von  annähernd  gleichen 
Dimensionen  vorgezeichnet,  deren  einer  Dürers  Werkstatt  im  Jahre  1508  verließ, 
also  zu  der  Zeit,  in  welcher  dort  die  Arbeit  an  der  Hellerschen  Tafel  in  vollem 
Gange  war,  während  der  andere  als  die  Schöpfung  eines  Schülers  von  Dürer  nicht 
lange  nachher,  im  Jahre  1514  entstand.  Der  erste  ist  der  Altar  des  hl.  Sebaldus,  den 
Sebald  Schreyer  von  Nürnberg  in  die  von  ihm  errichtete  Kapelle  der  Pfarrkirche 
zum  hl.  Kreuz  in  Schwäbisch-Gmünd  setzen  ließ.  Der  Altar  ist  noch  in  Gmünd, 
wenn  auch  nicht  mehr  ganz  in  der  alten  Zusammenstellung  vorhanden2,  über  diese 
letzte  belehrt  uns  aber  ausführlich  eine  schriftliche  Aufzeichnung  des  Stifters  selbst, 
die  von  A.  Gümbel  ans  Licht  gezogen  wurde3.  An  einem  mittleren  Schrein,  der 
Schnitzwerk  enthielt,  waren  außer  „Sarg“  und  „Gespreng“  zwei  „aufgehende“  und 
zwei  „Neben-  oder  Blindflügel“  angebracht,  die  Flügel  also  ganz  wie  an  der  Heller¬ 
tafel  angeordnet.  Dasselbe  Gesamtbild,  aber  noch  mehr  auch  in  den  übrigen  Teilen 
dieser  letzten  angenähert,  zeigt  das  zweite  Beispiel,  der  sogenannte  Artelshofener 
Altar  von  der  Hand  des  Wolf  Traut,  jetzt  im  Münchener  Nationalmuseum 
(Nr.  400a  bis  e,  Abb.  29).  Das  Mittelstück  ist  hier  wie  in  Frankfurt  in  Malerei  aus¬ 
geführt;  zwei  bewegliche  und  zwei  feststehende  Flügel  schließen  sich  wiederum  an 
den  Seiten  an.  Bemerkenswert  sind  hier  überdies  noch  ganz  besonders  die  Außen¬ 
seiten  der  drehbaren  Flügel,  deren  Darstellungen  nach  demselben  Prinzip  angeordnet 
sind,  wie  die  der  Innenseiten  des  Hellerschen  Altares:  die  Flächen  etwa  im  Ver¬ 
hältnis  von  5x2  quergeteilt,  oben  je  zwei  Heilige,  stehend,  unten  je  eine  Stifterfigur, 
in  rundbogig  geschlossener  Nische  kniend,  der  Donator  in  Tracht  und  Haltung  sogar 
genau  mit  dem  Porträt  des  Jakob  Heller  übereinstimmend.  Hier  hat  man  ein  über¬ 
raschendes  Bild  des  Eindruckes,  den  die  inneren  Flügelseiten  der  Frankfurter  Tafel 

1  Etwas  unklar  drückt  sich,  wenn  wir  bezüglich  des  endgültigen  Aufbaues  nochmals  einem  Zeugen 
des  17.  Jahrhunderts  das  Wort  gönnen  wollen,  V.  Steinmeyer  in  dem  historischen  Exkurs  seines  Holz¬ 
schnittbüchleins  aus,  jedoch  geht  aus  seinen  Andeutungen  immerhin  so  viel  hervor,  daß  an  dem  Ganzen 
mehr  zu  sehen  war,  als  nur  die  von  Dürer  gemalten  Tafeln,  vgl.  a.  a.  O.,  fol.  A  4  r,  wo  es  im  An¬ 
schluß  an  das  über  Dürers  Werk  Gesagte  heißt:  „Ja  vber  das  hat  Herr  Heller  auch  alle  andere  be- 
rühmbte  vnd  kunstreiche  Maler  vnd  Bildthawer,  so  damalen  gelebt,  die  neben  Flügel  vnd  anders  zum 
Altar  gehörig  machen  vnd  verfertigen  lassen,  damit  es  ja  ein  sonderlich  decus,  Zier  vnnd  Ornamentum, 
nicht  allein  dem  Closter,  sondern  der  gantzen  Stadt  Franckfurt  sein  solte,  wie  es  dann  auch  gewesen.“ 

2  Die  Kunst-  und  Altertumsdenkmale  im  Königreich  Württemberg,  III,  1,  bearbeitet  von  E.  Grad¬ 
mann,  S.  381  f.,  Abb.  18—20  im  Atlas,  Ergänzungslieferung  3—7. 

3  A.  Gümbel,  „Sebald  Schreyer  und  die  Sebalduskapelle  zu  Schwäbisch-Gmünd“,  in  den  Mitteilungen 
des  Vereins  für  Geschichte  der  Stadt  Nürnberg,  XVI.  Heft,  1904,  S.  148 f. 
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vor  ihrer  Verstümmelung  gewährt  haben  müssen,  und  zwar  ein  solches,  das  jenen 
offenbar  bewußt  nachgebildet  ist.  Die  heutige  Einrahmung  der  Dürerschen  Flügel¬ 
teile  zeigt  die  historischen,  von  den  darunter  befindlichen  Bildnisdarstellungen  durch 
eine  schmale  vergoldete  Querleiste  getrennt,  ein  erst  neuerdings  eingeführter  Not¬ 
behelf,  der  in  der  fragmentarischen  Verfassung  dieser  Gemälde  seine  begründete 
Veranlassung  hat,  der  aber,  wie  das  Beispiel  der  in  München  befindlichen  unver¬ 
letzten  Altarflügel  zeigt,  nicht  als  maßgebend  für  den  ursprünglichen  Zustand  gelten 
darf.  Es  ist  vielmehr  nach  der  Analogie  des  Artelshofener  Altares  anzunehmen,  daß 
die  gegenständlich  unterschiedenen  Bildfelder,  die  Legendenszenen  oben,  die  Bild¬ 
nisse  unten,  in  einer  einzigen  ungeteilten  Fläche  zusammenhingen,  die  erst  später  der 
Quere  nach  zersägt  wurde,  eine  Vermutung,  die  ihre  Bestätigung  von  vornherein  in 
dem  Umstande  findet,  daß  die  Querteilung  der  Flügelrückseiten  nicht  an  dieser, 
sondern  an  einer  anderen,  weiter  oben  gelegenen  Stelle  erfolgt  ist. 

Schwierigkeit  verursacht  in  der  von  uns  angenommenen  Zusammensetzung  des 
Hellerschen  Altarwerkes  nur  ein  Umstand:  die  Maße  der  Flügel,  so  wie  sie  sich  aus 
den  Fragmenten  unter  Berücksichtigung  aller  durch  Säge  oder  Hobel  weggefallenen 
Stücke  berechnen  lassen,  zeigen  allerlei  Unstimmigkeiten  im  Vergleich  zu  denen  des 
Mittelbildes.  Einmal:  die  beweglichen  Flügel,  wenn  man  sie  sich  beide  aneinander¬ 
gelegt,  den  Schrein  also  geschlossen  denkt,  decken  sich  nicht  mit  der  mittleren  Tafel, 
vielmehr,  wenn  auch  ihre  Breite  passend  sein  würde,  so  sind  sie  doch  um  rund  8  cm 
zu  hoch1.  Sodann  aber  harmonieren  mit  dieser  inneren  Gruppe  ebensowenig  die 
Grünewaldschen  äußeren  Flügelblätter,  die  ihrerseits  wieder  von  den  Dürerschen 
nicht  nur,  wie  wir  schon  wissen,  in  den  Breitenmaßen  abweichen2,  sondern  auch  um 
2—4  cm  höher  gewesen  zu  sein  scheinen.  Nun  macht  zwar  dieser  letzte  Umstand, 
wie  die  graphische  Darstellung  bei  Schmid  auschaulich  vor  Augen  führt3,  für  die 
Gesamtwirkung  wenig  aus.  Die  festen  Nebenflügel  sind  als  solche  auch  mit  den 
Differenzen  der  Maße  in  dem  Aufbau  des  Ganzen  sehr  wohl  denkbar.  Aber  um  die 
beweglichen  Flügel  in  Gedanken  mit  dem  Mittelbilde  zur  Deckung  zu  bringen,  be¬ 
darf  es  einer  besonderen  Voraussetzung,  wenn  man  nicht  etwa  annehmen  will,  daß 

1  Zur  genauen  Feststellung  der  Maßverhältnisse  mögen  die  nachstehenden  Angaben  dienen.  Die 
Ränder  der  Tafel  mit  dem  Jakobusmartyrium  sind  oben  und  auf  den  Seiten  ziemlich  unversehrt  er¬ 
halten,  höchstens  vielleicht  mit  dem  Hobel  etwas  bestoßen;  die  hier  sichtbaren  unbemalten  Fälze,  mit 
denen  die  Tafel  einst  in  die  Nut  der  Umrahmung  eingriff,  sind  durchschnittlich  1  cm  breit.  Das  Porträt 
Hellers  ist  an  den  Seiten  stark  beschnitten,  etwas  weniger  am  unteren  Rande,  jedoch  ist  hier  min¬ 
destens  der  Falz  in  Wegfall  gekommen.  Zwischen  beiden  Tafeln  scheint  nur  soviel  zu  ergänzen  nötig, 
als  die  Säge  fortgenommen  hat,  also  etwa  5  mm.  An  der  Tafel  mit  der  Katharinenlegende  ist  der  Falz 
links  vollständig,  dagegen  oben  und  an  der  rechten  Seite  nur  bis  auf  die  Hälfte  erhalten,  das  Porträt 
der  Katharina  von  Meiern  ist  in  derselben  Weise  wie  das  Hellers  zugerichtet.  Zwischen  den  beiden 
Bruchstücken  des  Katharinenflügels  dürfte  wiederum  ein  Ausfall  von  5  mm  durch  die  Säge  verursacht 
sein.  Danach  und  unter  Zugrundelegung  der  uns  von  Herrn  Direktor  Dr.  Müller  freundlichst  über¬ 
mittelten  genauen  Maßangaben  aller  in  Betracht  kommenden  Fragmente  würden  die  ursprünglichen 
Ausmessungen  beider  Flügel  im  Durchschnitt  etwa  1,968  m  in  die  Höhe  und  0,61  m  in  die  Breite  be¬ 
tragen  haben.  Verdoppelt  man  das  Breitenmaß  und  rechnet  man  noch  zweimal  die  Rahmenleiste  hinzu, 
für  die  eine  Breite  von  8  cm  wohl  als  ausreichend  angenommen  werden  darf,  so  erhält  man  die  Breite 
der  Kopie  des  Mittelbildes,  welche  1,38  m  beträgt.  Dagegen  wird  die  Höhe  dieser  letzten  mit  1,89  m 
von  der  der  Flügel  um  durchschnittlich  7,8  cm  übertroflen. 

2  Schmid,  S.  79.  Die  Höhe  der  Tafel,  zu  welcher  Laurentius  gehörte,  wird  hier  mit  2,034  m  an¬ 

genommen.  3  a.  a.  O.  S.  75. 
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die  Unterschiede  lediglich  durch  nachträgliches  Beschneiden  der  mittleren  Tafel  ver¬ 
ursacht  sind,  was  aber  mit  dem  Tatbestände  nicht  übereinstimmen  würde.  An  keiner 
Seite  zeigt  die  große  Holztafel,  welche  die  Kopie  von  Dürers  Himmelfahrt  Mariae 
enthält,  irgendwelche  Spur  gewaltsamer  Kürzungen,  und  wir  können  nur  mit  der 
Voraussetzung  rechnen,  daß  sie  so  wie  sie  ist,  in  die  durch  die  Entfernung  des  Ori¬ 
ginals  entstandene  Lücke  eingepaßt  gewesen  ist.  Es  bleibt  somit  allein  die  Möglich¬ 
keit  übrig,  daß  dieses  letzte  einen  auf  eigene  Weise  konstruierten  Rahmen  gehabt 
hat,  durch  den  die  erwähnten  Differenzen  ausgeglichen  wurden.  Eben  dies  aber 
scheint  auch  tatsächlich  nach  den  uns  zu  Gebote  stehenden  Nachrichten  der  Fall  ge¬ 
wesen  zu  sein. 

WennDürer  auch  die  abschließende  Zusammensetzung  seines  Altarwerkes  fremden 
Händen  überlassen  mußte,  so  hat  er  es  sich  doch  nicht  nehmen  lassen,  wenig¬ 
stens  das  mittlere  Blatt,  das  ihm  besonders  ans  Herz  gewachsen  war,  mit  einer  nach 
seiner  eigenen  Anweisung  ausgeführten  kostbaren  Rahmenleiste  zu  versehen,  noch 
ehe  er  es  nach  Frankfurt  abschickte.  An  Heller  schreibt  er  darüber  unterm  26.  August 
1509:  „Wißt  auch,  daß  ich  uf  mein  eignen  Kosten  zum  mittlern  Blatt  ein  neue  Leisten 
hab  lassen  machen,  die  mich  mehr  dann  6  fl.  kostt1.“  Diese  ist  es  ohne  Zweifel,  von 
der  auch  in  einer  der  einheimischen  Quellen  des  16.  Jahrhunderts,  den  schon  mehr¬ 
fach  von  uns  erwähnten  Kollektaneen  des  Kanonikus  Philipp  Schurg  die  Rede  ist2. 
Hier  ist,  wie  wir  uns  erinnern,  der  Dürerschen  Tafel  als  einer  „praeclarissima  pictura“ 
gedacht,  „qua  expressa  est  assumptio  beatae  Mariae  virginis  cum  ornamentis  flos- 
culorum“;  das  Bild  von  Mariae  Himmelfahrt  war  also  mit  einem  ornamentalen  Schmuck 
versehen,  unter  dem  doch  wohl  nur  die  Zieraten  des  Rahmens  verstanden  werden 
können,  da  das  Gemälde  selbst  nichts  dergleichen  aufweist3.  Sicher  war  durch  eine 
derartige  besondere  Einfassung  des  Mittelbildes  ausreichende  Gelegenheit  geboten, 
das  Ganze  dieser  Tafel  in  seinen  Ausmessungen  mit  denen  der  beweglichen  Flügel 
auszugleichen  und  namentlich  auch  die  erwähnte  Differenz  der  Höhenmaße  zu  be¬ 
seitigen.  In  dieser  letzten  Hinsicht  kann  man  entweder  annehmen,  daß  die  untere 
Rahmenleiste  des  Mittelbildes  durch  einen  unterhalb  eingelegten  Ornamentstreifen 
gehoben  war,  eine  Lösung,  die,  wie  wir  unten  sehen  werden,  durch  einen  eigen¬ 
händigen,  wenn  auch  zu  anderem  Zweck  bestimmten  Dürerschen  Entwurf  noch 
besonders  annehmbar  gemacht  wird,  oder  aber  man  kann  sich  an  Stelle  einer  solchen 
ornamentalen  Füllung  eine  Inschrifttafel  angebracht  denken.  Auch  für  diese  letzte 
Möglichkeit  sind  Beispiele  genug  vorhanden.  Um  deren  nur  eines,  das  allgemein 
bekannt  ist,  anzuführen,  nenne  ich  den  jetzigen  Choraltar  im  Ulmer  Münster  von 
1521,  die  Stiftung  des  Lukas  Hutz,  dessen  Flügel  Martin  Schaffner  mit  Gemälden 
versehen  hat4.  Hier  wird  die  Schrifttafel  durch  ein  kurzes  Gebet  an  S.  Anna  Selbdritt 
ausgefüllt.  Aber  auch  eine  Weiheinschrift  würde  der  Zeitsitte  nicht  widersprechen. 

1  LF  S.  57,  Z.  29.  2  Siehe  oben  S.  154. 

3  Eine  derartige  Hervorhebung  des  Mittelstückes  vor  den  Seitenteilen  ist  in  der  Blüteperiode  des 

deutschen  Altarbaues,  der  auch  Dürers  Werk  angehört,  eine  keineswegs  vereinzelte  Erscheinung.  Als 
ein  ausnehmend  prächtiges  Exemplar  einer  Umrahmung,  wie  wir  sie  auch  für  das  Korpus  des  Heller- 
altares  voraussetzen  dürfen,  nennen  wir  beispielsweise  Baidungs  Hochaltar  im  Freiburger  Münster 
(1512—1516,  Abb.  bei  v.  T6rey  I,  Taf.  46). 

4  Abb.  bei  Pfleiderer,  Das  Münster  zu  Ulm  und  seine  Kunstdenkmale,  Taf.  30. 
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Es  ist  verlockend,  nachdem  wir  einmal  soweit  gekommen  sind,  auch  den  künstle* 
rischen  Einzelformen  nachzufragen,  in  denen  dieser  offenbar  glänzende  Altar¬ 
schmuck  entwickelt  gewesen  sein  mag,  eine  Untersuchung,  die  sich  in  ihrem  weiteren 
Verfolge  zu  dem  tieferliegenden  Problem  zuspitzt,  welcher  Stilform  sich  der  dafür 
maßgebende  Künstler  bedient  haben  mag.  Die  Grundform  des  fünfteiligen  Flügel¬ 
altares  weist  auf  eine  spezifisch  mittelalterliche,  gotische  Überlieferung.  Dagegen 
scheint  es  nach  der  ganzen  Stellung,  welche  die  Nürnberger  Kunst  und  im  beson¬ 
deren  Dürer  in  der  Geschichte  der  Rezeption  der  Renaissance  in  Deutschland  ein¬ 
nimmt,  dennoch  wenig  glaubhaft,  daß  auch  die  ganze  ornamentale  Einzelausstattung 
des  Altares  noch  in  alter  Weise  vor  sich  gegangen  sein  sollte.  Die  Werke  der 
Metallplastik,  die  damals  aus  der  Vischerschen  Gießhiitte  von  Nürnberg  in  alle  Welt 
hinausgehen,  bevorzugen  bereits  mit  Beharrlichkeit  die  modischen  italienischen  Zierate, 
ebenso  ist  aber  auch  der  Formenschatz  Albrecht  Dürers,  der  mit  Peter  Vischer  ge¬ 
meinsam  als  einer  der  ersten  für  die  Ausbreitung  der  italienischen  Geschmacksbildung 
auf  dem  Boden  des  einheimischen  Handwerks  eintritt,  in  der  Periode  nach  seiner 
zweiten  italienischen  Reise,  derselben,  in  deren  Anfang  auch  der  Helleraltar  steht, 
schon  ganz  durchtränkt  mit  den  neuen  Elementen  von  „antikischer“  Art.  Und  wenn 
nun  dies  sein  grundsätzlicher  Standpunkt  in  Sachen  des  Ornamentes  war,  sollte  er 
da  wohl  auf  ältere,  für  ihn  veraltete  Schmuckformen  zurückgegriffen  haben  an  einem 
Werke,  mit  dem  er,  wie  wir  ja  wissen,  auf  ganz  besondere  Weise  vor  aller  Welt 
Ehre  einzulegen  gedachte? 

Wir  unsererseits  finden  das  wenig  wahrscheinlich  und  werden  in  dieser  Anschauung 
dadurch  bestärkt,  daß  uns  aus  ungefähr  derselben  Zeit,  in  welcher  Dürers  Tafel  ihrer 
Vollendung  entgegenging,  der  gezeichnete  Entwurf  einer  Umrahmung  für  ein  anderes 
Altarbild  von  ihm  erhalten  ist,  der  deutlich  zeigt,  welche  Art  der  Ausführung  für 
eine  solche  Aufgabe  die  seinem  damaligen  künstlerischen  Empfinden  zusagende  war. 
Die  von  1508  datierte  Federskizze  zu  dem  noch  in  Nürnberg  im  Germanischen 
Museum  erhaltenen  Rahmen  des  1511  vollendeten  Allerheiligenbildes,  die  sich  in 
der  Sammlung  von  Chantilly  befindet  (Abb.  30)  \  ist  zwar  mit  den  gotisierenden 
Ornamentmotiven,  die  sie  da  und  dort  eingestreut  zeigt,  kein- Muster  einer  einwand¬ 
freien  Klassizität.  Allein  die  folgerichtig  durchgeführte  Architektonik  des  Ganzen 
mit  der  Säulenstellung  zu  den  Seiten  und  der  im  Rundbogen  geschlossenen  Lünette 
über  dem  Gebälk  läßt  doch  keinen  Zweifel  an  der  grundlegenden  Intention  des 
Meisters,  von  der  übrigens  nicht  ausgeschlossen  ist,  daß  sie  in  dem  gegebenen  Falle 
ganz  unmittelbare  Anregungen  von  dem  einen  oder  anderen  italienischen  Vorbild 
empfangen  hat1 2.  Was  aber  am  meisten  an  jenem  Dürerschen  Entwurf  für  uns  von 
Bedeutung  ist,  das  sind  gewisse  Einzelumstände,  die  vermuten  lassen,  daß  auch  die 
Umrahmung  der  Hellerschen  Tafel  nicht  viel  anders  ausgesehen  haben  wird.  Über 

1  Federzeichnung.  Lippmann  334.  Abbildung  auch  bei  Ephrussi  D.  S.  172  und  Dürer-Society  II, 
Taf.  10.  Es  ist  von  Wert,  zu  beobachten,  wie  das  Interesse,  das  Dürer  der  Umrahmung  seines 
Bildes  zuwendet,  bei  dem  Frankfurter  Altar  keine  vereinzelte  Erscheinung  bildet.  Ein  drittes  Vor¬ 
kommnis  der  Art  erlaubt  eine  durch  E.  Schilling  im  JPKS  XLI,  1920,  S.  25  fr.  veröffentlichte  Feder¬ 
zeichnung  festzustellen,  die  den  Entwurf  zur  Holzschuhertafel  samt  Rahmen  enthält. 

2  Vgl.  Meder,  „Neue  Beiträge  zur  Dürerforschung“  III.  imJÖKSXXX,  1909,  S.  38  ff,  wo  nament¬ 
lich  auf  gewisse  Beziehungen  zu  dem  Altäre  des  Giovanni  da  Pisa  in  der  Eremitanikapelle  zu  Padua 
aufmerksam  gemacht  wird. 
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zwei  Mächtige  Bestandteile  derselben,  die  wir  bisher  noch  nicht  erwähnt  haben, 
die  Krönung  und  das  Sockelstück,  vermögen  wir  zwar  auch  nicht  einmal  eine  Ver¬ 
mutung  auszusprechen,  da  von  beiden  jede  Spur  getilgt  ist.  Allein  das  Abhanden¬ 
sein  dieser  Teile  dürfte  eben  dann  am  wenigsten  befremdlich  sein,  wenn  wir  von 
der  Voraussetzung  ausgehen,  daß  sie  gleich  den  entsprechenden  Teilen  des  Lan- 
dauerschen  Altares  in  Schnitzwerk  ausgeführt  gewesen  sind.  Denn  so  gewissenhaft 
auch  die  späteren  Insassen  des  Dominikanerklosters  im  allgemeinen  über  ihrem  Be¬ 
sitze  an  Gemälden  wachten,  so  gleichgültig  zeigten  sie  sich  doch  mit  wenig  Aus¬ 
nahmen,  deren  wir  schon  gedacht  haben1,  gegenüber  den  Überresten  alter  Holz¬ 
bildhauerkunst,  die  gleichfalls  in  ihrer  Kirche  vorhanden  gewesen  sein  müssen.  Diese 
scheinen  bei  der  im  17.  Jahrhundert  begonnenen  Erneuerung  des  Kirchenschmuckes 
ziemlich  wahllos  vernichtet  worden  zu  sein,  und  vor  dem  überlegenen  Stilbewußt¬ 
sein  der  nunmehr  zur  Herrschaft  gelangten  Barockkunst  hat  sicherlich  auch  das  kost¬ 
bare  Rahmengestell  der  Dürertafel  nicht  mehr  Gnade  gefunden,  als  die  Mehrzahl 
der  in  Holz  geschnittenen  Statuen  des  Holbeinschen  Hochaltares  und  anderes,  das 
augenscheinlich  denselben  Weg  des  Verderbens  gegangen  ist. 

Auf  eine  zweite  mögliche  Parallele  weist  der  Sockel  in  jener  Skizze  des  Landauer¬ 
altares  hin,  dessen  ornamentale  Füllung  ein  Schriftband  in  der  Mitte  und  zwei 
Wappen  an  dessen  Seiten  aufweist.  Mit  Wappen  ist  auch  die  Umrahmung  des 
Hellerschen  Altargemäldes  geschmückt  gewesen.  Wir  wissen  das  aus  dem  zum  Jungen- 
schen  Epitaphienbuche,  wo  auf  S.  106  unter  der  Überschrift  „Vmb  die  Heller  Taffel“ 
fünf  Wappenschilde  aufgezeichnet  sind,  und  zwar  in  der  von  (heraldisch)  rechts 
nach  links  fortschreitenden  Reihenfolge:  Heller,  Melem,  Blum,  Dorfeider  und  ein 
nicht  näher  bestimmbares  Wappen,  das  in  Silber  eine  aufsteigende  schwarze  Spitze 
zeigt2.  Von  diesem  letzten  abgesehen,  enthielt  demnach  der  Rahmen  die  Wappen  des 
Donators  und  seiner  Gattin,  sowie  die  ihrer  nächsten  Vorfahren  mütterlicherseits, 
nämlich  das  von  Hellers  Mutter,  Katharina  Blum  (f  1448):  in  Silber  eine  blaue 
Blume,  und  das  der  Mutter  von  Katharina  von  Melem,  Margarete  Dorfeider  (f  i486): 
in  Rot  ein  von  einem  goldenen  Stern  überhöhter  grüner  Weinstock  mit  zwei  daran¬ 
hängenden  Trauben.  Nun  ist  freilich  die  Sitte,  Wappen,  sei  es  in  Malerei,  sei  es  in 
Holzschnitzwerk,  an  Altargehäusen  oder  -rahmen  anzubringen  in  der  Zeit,  um  die 
es  sich  hier  handelt,  weit  verbreitet,  und  es  besteht  kein  Zwang,  auch  in  dieser  Hin¬ 
sicht  eine  bewußte  Angleichung  der  Frankfurter  Tafel  an  die  Skizze  von  Chantilly 
oder  umgekehrt  anzunehmen.  Um  so  mehr  aber  erinnert  uns  ein  Ornamentstreif,  der 
in  der  Zeichnung  von  Chantilly  die  Sockel  der  beiden  seitlich  angebrachten  Säulen 
verbindet,  an  ein  Auskunftsmittel,  auf  das  wir  uns  schon  durch  die  Ausmessungen 
der  Frankfurter  Fragmente  hingeführt  sahen,  als  es  sich  darum  handelte,  zwischen 
den  ungleichen  Höhenmaßen  des  Mittelbildes  auf  der  einen  und  der  Flügel  auf  der 

1  Siehe  Hochaltar  (I)  und  Kreuzaltar  (IV). 

2  Das  Wappen  gehört  keinem  der  Frankfurter  Geschlechter  an,  soweit  sie  in  den  beiden  Gesell¬ 
schaften  der  Häuser  Alt-Limpurg  und  Frauenstein  vereinigt  waren.  Auch  Fichard,  der  die  oben  an¬ 
geführte  Notiz  von  zum  Jungen  übernahm,  hat  es  nicht  zu  deuten  gewußt.  Ich  vermute,  daß  es  ein 
Ordenswappen  gewesen  ist,  dergleichen  gerade  bei  den  Dominikanern  auch  in  späterer  Zeit  vorkommt. 
Über  ein  in  Frankfurt  und  anderwärts  sich  mehrfach  wiederholendes  Wappen  des  17.  Jahrhunderts 
vgl.  oben  S.  7.  Eine  noch  spätere  Abwandlung  desselben  Vorwurfs  an  einer  an  der  heutigen  Battonn- 
straße  gelegenen  Klosterpforte,  die,  nach  ihren  Kunstformen  zu  schließen,  dem  18.  Jahrhundert  an¬ 
gehört,  in  Abbildung  bei  Wolff  und  Jung  I,  89. 
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anderen  Seite  einen  etwa  möglichen  Ausgleich  zu  denken.  Die  in  dem  Entwürfe 
stark  dem  Quadrate  angenäherte  Form  des  Bildausschnittes  bekommt  dadurch  einen 
etwas  mehr  überhöhten,  oblongen  Charakter,  und  ebenso  nahmen  wir  ja  auch  an, 
daß  es  möglich  gewesen  wäre,  das  Höhenmaß  der  Frankfurter  Tafel  zu  strecken  und 
auf  das  der  Seitenteile  zu  bringen,  wenn  sie  durch  eine  unten  eingelegte  Ornament¬ 
füllung  gehoben  wurde.  Bei  der  endgültigen  Ausführung  des  von  Dürer  für  Mat¬ 
thäus  Landauer  entworfenen  Rahmens  wurde  diese  Einlage  beseitigt,  aber  auch  der 
Zuschnitt  des  dafür  bestimmten  Bildes  verändert,  das  bekanntlich  oben  im  Stich¬ 
bogen  abschließt,  während  wir  für  die  Frankfurter  Tafel  das  rechteckige  Format  auf 
Grund  der  Kopie  als  unzweifelhaft  voraussetzen  dürfen. 

Man  könnte  fast  in  die  Versuchung  kommen,  zu  glauben,  der  Rahmenentwurf,  der 
bemerkenswerterweise,  wie  schon  zuvor  erwähnt,  die  Jahreszahl  1508  trägt,  sei  ur¬ 
sprünglich  gar  nicht  für  das  erst  drei  Jahre  später  vollendete  Nürnberger,  sondern 
für  das  Frankfurter  Altarwerk  gedacht  gewesen,  stünde  nicht  der  Einwand  dagegen, 
daß  in  der  architektonischen  Anordnung  des  Tabernakels  keinerlei  Rücksicht  auf  die 
Flügelteile  genommen  ist,  die  doch,  wie  uns  aus  Dürers  Korrespondenz  mit  dem 
Auftraggeber  bekannt  ist,  von  Anfang  an  in  Aussicht  genommen  waren1.  Nur  darf 
dieser  Gegengrund  nicht  dahin  ausgedehnt  werden,  daß  etwa  die  Hinzufügung  von 
Flügelgemälden  nach  altgewohnter  nordischer  Weise  mit  den  modernen  Stilformen 
überhaupt  nicht  vereinbar  gewesen  wäre.  Die  Mehrzahl  der  uns  aus  den  ersten  zwei 
Jahrzehnten  des  16.  Jahrhunderts  erhaltenen  deutschen  Renaissancealtäre  hat  aller¬ 
dings  auf  Seitenteile,  zum  mindesten  auf  bewegliche,  Verzicht  geleistet.  Aber  es 
haben  sich  doch  Beispiele  dafür  erhalten,  daß  die  Herstellung  eines  gotisch  gedachten 
Altarschreines  in  Verbindung  mit  antikisierenden  Architektur-  oder  Zierformen  keines¬ 
wegs  für  ein  Ding  der  Unmöglichkeit  angesehen  wurde,  ja  die  gerade  in  der  Über¬ 
tragung  des  Neuen  auf  die  herkömmlichen  Gebrauchsformen  ungemein  erfinderische 
deutsche  Dekorationskunst  jener  Tage  hat  sogar  einige  sehr  beachtenswerte  Ver¬ 
suche  dieser  Art  zu  verzeichnen.  Zwei  davon  hat  Schmid  im  Zusammenhänge  seiner 
Grünewaldstudien  bereits  ausführlich  zur  Sprache  gebracht,  den  1519  vollendeten 
Altar  von  Matthias  Grünewald  in  der  Maria-Schnee-Kapelle  der  Stiftskirche  zu 
Aschaffenburg  und  den  Rosenkranzaltar  von  1522  in  der  Imhofschen  Kapelle  auf 
dem  Rochusfriedhof  in  Nürnberg,  an  dem  die  Flügel  und  vielleicht  auch  der  archi¬ 
tektonische  Aufbau  von  Hans  Burgkmair  herrühren2.  Ein  drittes  Beispiel  enthält 
dieselbe  Rochuskapelle  in  der  Gestalt  ihres  1521  datierten  Hauptaltares,  dessen  Flügel¬ 
bilder  in  die  Schule  Albrecht  Dürers  gehören.  In  der  konstruktiven  Anlage  bildet 
dieser  neben  den  vorhergenannten  einen  Typus  für  sich,  und  wieder  eine  Lösung 
eigener  Art  führt  eine  zierliche,  auf  rotgrundiertem  Papier  in  Schwarz  und  Weiß 
ausgeführte  Federzeichnung  des  Baseler  Museums  vor  Augen,  auch  diese  wohl  gleich 
jenem  Rosenkranzaltar  ein  Erzeugnis  Augsburgischer  Frührenaissance 3.  Die  Auswege, 
welche  die  angeführten  Proben  aus  dem  Dilemma  zwischen  Überlieferung  und 
moderner  Schmuckform  suchen,  scheiden  sich  in  zwei  Gruppen,  je  nachdem  die  das 
Mittelfeld  begleitenden  Säulen  oder  Pilaster  von  den  Flügeln,  wenn  man  sie  schließt, 

1  Brief  vom  19.  März  1508,  LF,  S.  47,  Z.  15. 

2  a.  a.  O.,  S.  80,  201  f.  Auch  Schmid  hat  sich  bei  seiner  Rekonstruktion  des  Dürerschen  Altares, 

unabhängig  von  der  durch  uns  vertretenen  Argumentation,  auf  die  Annahme  hingeführt  gesehen,  daß 
die  fragliche  Umrahmung  im  Renaissancestil  ausgeführt  gewesen  sei.  3  Inv.-Nr.  U.  1.  28. 
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bedeckt  oder  sichtbar  gelassen  werden,  in  welch  letzterem  Falle  die  Flügelblätter 
besonderer  Hilfskonstruktionen  bedurften. 

Wir  verzichten  in  Ermangelung  positiver  Anhaltspunkte  auf  eine  weitere  Ver¬ 
folgung  dieser  Frage,  lassen  uns  dagegen  von  den  Quellen  noch  einiges  mehr  über 
den  Anlagekomplex  erzählen,  von  welchem  der  Altar  des  Jakob  Heller  an  Ort  und 
Stelle  umgeben  und  in  seiner  künstlerischen  Wirkung  auf  ganz  besondere  Weise 
bedingt  war. 


3.  NÄHERE  UMSTÄNDE  DER  AUFSTELLUNG 

Es  ist  schon  oben  davon  die  Rede  gewesen,  wie  Jakob  Heller  auf  den  Altar  des 
hl.  Thomas  ein  Besitzrecht  in  ganz  eigenem  Sinne  geltend  gemacht,  wir  könnten 
auch  mit  einem  Worte  sagen,  wie  er  ihn  als  eine  Art  Familienheiligtum  für  sich  in 
Anspruch  genommen  hat1.  Läßt  schon  die  kostspielige  Ausstattung,  die  er  an  das 
Retabulum  wandte,  an  dieser  Voraussetzung  kaum  einen  Zweifel  zu,  so  deuten  auf 
sie  auch  eine  Anzahl  weiterer  Zurichtungen  hin,  mit  denen  er  diese  Stätte  seiner 
persönlichsten  Andacht  versah,  vor  allem  die  Verfügung,  daß  er  hier  mit  seiner 
Gattin  begraben  sein  wollte. 

Seinen  Absichten  insgesamt  hätte  die  Gründung  einer  eigenen  Familienkapelle 
wohl  am  meisten  entsprochen,  eine  solche  war  jedoch  in  dem  gegebenen  Falle 
unausführbar,  denn  alle  in  unmittelbarem  Anschluß  an  die  Kirche  verfügbaren  Bau¬ 
plätze  waren  damals,  als  Heller  an  die  Ausführung  seiner  Pläne  herantrat,  schon 
vergeben.  Im  übrigen  hätte  die  Anlage  einer  besonderen  Kapelle  für  ihn  auch  nicht 
die  volle  Bedeutung  erlangen  können,  die  sie  der  bestehenden  Sitte  gemäß  als  Fa¬ 
miliengrablege  oder  „ewiges  Begräbnis“,  wie  man  das  in  Frankfurt  [nannte,  hätte 
haben  müssen.  Denn  er  selbst  starb  kinderlos  und  verschiedene  von  seinen  und 
seiner  Frau  Angehörigen  hatten  schon  vor  ihm  ihre  Gräber  an  anderen  Stellen 
innerhalb  derselben  Predigerkirche  gefunden2.  Statt  dessen  machte  Heller  von  dem 
nach  altem  Herkommen  bestehenden  Vorrechte  der  Stifter  von  Meßaltären  Ge¬ 
brauch,  wonach  es  diesen  freistand,  ihre  Grabstätte  vor  dem  Altäre  zu  wählen,  dem 
ihre  Fürsorge  gegolten  hatte3,  und  wie  für  den  Altar,  so  hatte  er  auch  für  diese 
einen  ausnehmenden  künstlerischen  Schmuck  vorgesehen. 

1  Siehe  oben  S.  144. 

2  Im  Chor  war  Jakob  Heller  „der  Alte“,  Hellers  Großvater  (j-  1468),  bestattet:  „Jacob  Heller  der 
althe  so  im  chor  begraben  dedit“  usw.  (Kanzleivermerk  auf  einer  von  Jacquin  CP  I,  Nr.  130  mitgeteilten 
Urkunde  über  eine  Anniversarienstiftung  des  Genannten  vom  Jahre  1457;  vgl.  a.  Do.-U.  101  und 
Do.-B.  2,  fol.  256,  Nr.  369).  Unter  den  Grabschriften  der  Beckerkapelle  erwähnt  zum  Jungens  Ep.-B. 
(S.  106)  die  von  Hellers  Schwager  Heinrich  vom  Rhein  (j-  1509),  aber  auch  dessen  Frau,  die  Schwester 
Hellers,  Agnes  mit  Namen  (J- 1496),  war  in  der  Predigerkirche  beigesetzt  (zum  Jungens  Ep.-B.,  S.  110 
und  Waldschmidts  Ep.-B.,  fol.  125),  und  ebenso  ein  Neffe  von  Hellers  Frau,  der  Magister  Johannes 
von  Melem  (f  1518,  zum  Jungens  Ep.-B.,  S.  1 1 1,  Waldschmidts  Ep.-B.,  fol.  125). 

3  Vgl.  Otte,  Handbuch  der  kirchlichen  Kunst-Archäologie  (4.  A.)  II,  232.  Von  einem  analogen 
Falle  berichtet  aus  Frankfurt  Bernhard  Rorbach,  nach  dessen  Erzählung  Ulrich  von  Werstadt  auf 
seinen  Wunsch  mit  seiner  Hausfrau  „glich  für  dem  altare“  zu  dem  er  selbst  (1480)  das  Bildwerk  hatte 
machen  lassen,  im  Salvechörlein  der  St.  Bartholomaeuspfarrkirche  begraben  wurde  (Quellen  1, 170,2.35). 
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Am  dreißigsten  Tage  nach  seinem  Tode,  so  verfügte  er  in  dem  uns  schon  be¬ 
kannten  Kodizill  von  1519,  sollte  ein  in  Erz  gegossenes  Epitaphium  auf  seinem 
Grabe  eingelassen  werden,  und  ein  Goldschmied  oder  Büchsenmeister,  d.  h.  ein 
im  Metallguß  erfahrener  Meister  sollte  das  Datum  seines  Absterbens  darauf  ein¬ 
gravieren1.  Näheres  über  die  künstlerische  Ausgestaltung  dieses  Schmuckstückes 
erfahren  wir  durch  Lersner:  „auf  diesem  Grab-Stein  ist  ein  sehr  künstlich  ausgear¬ 
beiteter  Tod  von  Messing“2,  und  eine  beinahe  gleichlautende  Notiz  bei  Deutsch, 
der  zu  dem  Todesdatum  Jakob  Hellers  die  Bemerkung  hinzufügt:  „in  cujus  lapide 
sepulchrali  mortis  pretiosa  imago  ex  aere  fusa  reperitur“3.  Die  Bezeichnung  des 
Denkmals  als  Epitaph  läßt  in  Hellers  Aufzeichnung  die  Frage  offen,  ob  wir  darunter 
eine  in  der  Nähe  der  Grabstätte,  aber  getrennt  von  dieser,  in  eine  Wandfläche  oder 
einen  Pfeiler  eingesetzte,  aufrecht  stehende  Gedächtnistafel  zu  verstehen  haben, 
oder  ein  Reliefbildwerk,  das  liegend  in  der  die  Gruft  vor  dem  Altar  bedeckenden 
steinernen  Fußbodenplatte  eingelassen  war.  Beides  ist  nach  Wortsinn  und  Zeitsitte 
anzunehmen  möglich,  wenn  auch  die  Art,  wie  Lersner  und  Deutsch  sich  äußern, 
für  die  letztere  Lösung  zu  sprechen  scheint.  Daß  in  der  Tat  keine  andre  in  Betracht 
kommen  kann,  lehrt  uns  Jacquins  Zeugnis,  der  nicht  nur  jene  beiden  Textstellen 
von  seinen  Vorgängern  übernommen,  sondern  auch  von  sich  aus  die  interessante 
Notiz  hinzugefügt  hat,  daß  er  den  Grabstein  der  Hellerschen  Eheleute,  der  zu  seiner 
Zeit  noch  im  Fußboden  der  Kirche  eingebettet  lag,  aber  in  Gefahr  war,  von  den 
darüber  hingehenden  Kirchenbesuchern  vollständig  abgetreten  zu  werden,  im  Jahre 
1757  hinwegnehmen  und  an  der  Nordwand  der  Kirche  nahe  der  Kanzel  und  hinter 
dieser  habe  festmachen  lassen4.  Hier  hat  Hüsgen  den  Stein  gesehen,  der  ihn  in  der 
Reihe  der  an  der  nördlichen  Wand  aufgestellten  Denkmäler  folgendermaßen  be¬ 
schreibt:  „Zugleich  aber  ist  hier  noch  ein  steinern  Epitaphium  des  Jakob  Hellers 
und  seiner  Frau  Gatharina  von  Melem  von  Anno  1522  zu  bemerken,  worauf  ein 
meisterhaftes  Bild  des  Todes  von  Messing  gegossen  ist,  so  beider  Eheleute  Wappen 
hält5“.  Hüsgen  hat  von  der  ursprünglichen  Lage  der  Grabstätte  nichts  mehr  ge¬ 
wußt.  Daher  denn  auch  bei  Cornill,  der  ihm  später  gefolgt  ist,  der  Irrtum,  als  habe 
der  Thomasaltar  und  ihm  zur  Seite  der  Grabstein  links  vom  Eingang  in  die  Kirche, 
in  deren  nördlichem  Schiff  gestanden6. 


1  Fol.  2  v.  Der  Text  des  Kodizills  (s.  d.  Anhang),  ist  nicht  ganz  frei  von  sprachlichen  Schwierig¬ 
keiten,  und  darum  auch  von  Bothe  a.  a.  O.  (S.  41)  teilweise  mißverstanden  worden.  Die  Worte  „sol 
man  meyn  messein  petafehom  off  meyn  grop  gessen  lassen“  sind  dort  so  gedeutet,  als  habe  die  Grab¬ 
tafel,  denn  nur  um  eine  solche  konnte  es  sich,  wie  wir  sogleich  sehen  werden,  handeln,  erst  nach 
Hellers  Tode  gegossen  werden  sollen.  In  Wirklichkeit  hatte  aber  der  Testator  für  deren  Anfertigung 
schon  bei  seinen  Lebzeiten  Sorge  getragen,  wie  deutlich  aus  den  kurz  darauf  folgenden  Worten  her¬ 
vorgeht  „ond  ist  sotigß  petafiom  zu  den  bredegern  jn  der  oberen  stoben  oberen  sig  huß  alß  her  bal- 

tesar  wol  wiß“,  d.  h.  die  Metalltafel  war  damals,  als  das  Kodizill  errichtet  wurde,  bereits  im  Prediger¬ 
kloster  niedergelegt,  und  zwar  befand  sie  sich  in  einer  Stube  oben  im  Siechenhause,  worüber  einer 
der  Predigerherren,  Balthasar  mit  Namen,  im  besonderen  unterrichtet  war.  Das  Wort  gessen  s.  v.  a. 
gießen,  bedeutet  also  in  dem  vorliegenden  Falle  keinen  Kunstguß  irgendwelcher  Art,  es  will  nicht 
anders  verstanden  sein  als  unmittelbar  darauf  in  demselben  Zusammenhänge,  wo  von  einem  Haken 
die  Rede  ist,  an  dem  Hellers  Totenschild  aufgehängt  werden  soll,  und  der  oberhalb  des  Altares  in  den 
Stein  des  Pfeilers  oder  einer  benachbarten  Wandfläche  „ingegoßein“,  d.  h.  unter  Anwendung  von 
Blei-  oder  Zementguß  befestigt  ist.  In  derselben  Weise  sollte  offenbar  die  bereits  gegossene  Tafel  in 
die  das  Grab  bedeckende  Steinplatte  eingesenkt  werden.  3  Lersner  I,  2,  126,  vgl.  a.  ders.  II,  1,  212. 

3  DC  132.  4  JC  1,392.  B  Hüsgen  S.  559  f.  0  a.  a.  O.,  S.  31  f. 
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Für  den  Darstellungsgegenstand  der  Gedenktafel  bedarf  es  kaum  einer  Aufklärung. 
Das  Bild  des  Todes  ist  der  sepulkralen  Kunst  des  ausgehenden  Mittelalters  eine 
mehr  als  geläufige  Vorstellung.  Wenn  auch  in  den  seltensten  Fällen  eine  eigentliche 
Personifikation  des  Todes  damit  beabsichtigt  ist,  dient  es  doch  um  so  häufiger  der 
allegorischen  Anspielung  auf  die  Vergänglichkeit,  der  alles  Fleisch  unterworfen  ist, 
entweder  unter  der  indifferenten  Gestalt  eines  Leichnams,  der  je  nach  Umständen 
auch  die  Spuren  der  Verwesung  an  sich  trägt,  oder  wie  namentlich  in  der  franzö¬ 
sischen  Grabmalplastik  so,  daß  an  einem  und  demselben  Denkmal  der  Porträtgestalt 
des  Toten,  wie  er  im  Leben  war,  das  Bild  der  Zerstörung  gegenübergestellt  wird, 
in  der  er  nach  dem  Tode  dem  allgemeinen  Los  des  Irdischen  anheimfällt.  Ein 
künstlerisch  wie  ikonographisch  gleich  bemerkenswertes  Beispiel  jener  ersten  Art 
der  Anwendung  ist  uns  in  Frankfurt  aus  Hellers  eigener  Zeit  erhalten  geblieben. 
Es  ist  das  Triptychon  des  Claus  Humbracht,  ein  Werk  des  sogenannten  Meisters  von 
Frankfurt  (um  1504),  das  sich  heute  in  der  Sammlung  des  Städelschen  Instituts 
(Nr.  81)  befindet,  und  das  aller  Wahrscheinlichkeit  nach  ursprünglich  an  dem  Be¬ 
gräbnisplatze  des  Humbracht  oder  seiner  Gattin  als  Epitaph  gedient  hat.  Hier  sieht 
man,  wenn  die  Flügel  geschlossen  sind,  einen  auf  einer  Matte  ausgestreckt  liegenden 
Leichnam,  von  entsprechenden  Sinnsprüchen  umgeben1.  Das  Totengebein  als 
Wappenhalter,  wie  es  auf  der  Hellerischen  Grabplatte  erscheint,  fügt  den  geschil¬ 
derten  Typen  eine  neue  Spezies  hinzu,  in  deren  Anwendung  sich  ein  rein  dekora¬ 
tiver  Zweck  mit  dem  symbolisch  gedachten  Stimmungsinhalt  der  „vanitas  vanitatum“ 
auf  eine  gewiß  nicht  ungewollte  Weise  verbindet.  Eine  graphische  Darstellung  des 
Waldschmidtschen  Epitaphienbuchs,  die  von  dieser  Platte  wenigstens  die  allgemeinen 
Umrisse  der  Raumeinteilung  erkennen  läßt2,  zeigt  auf  der  oblongen  Tafel  oben  und 
unten  die  Grabschriften  der  Ehegatten  und  in  dem  nahezu  quadratischen  Felde, 
das  in  der  Mitte  frei  bleibt,  ihre  Wappenschilde.  Zwischen  den  Schilden  dürfte 
ergänzend  die  kauernde  oder  kniende  Gestalt  des  Todes  zu  denken  sein,  der  wohl 
mit  ausgestreckten  Armen  die  Wappen  hielt. 

Wer  etwas  in  der  Geschichte  des  deutschen  Erzgusses  im  16.  Jahrhundert  be¬ 
wandert  ist,  wird  sich  sogleich  bei  dieser  Art  der  Anordnung  einer  Reihe  von  Epi¬ 
taphien  erinnern,  die  insgesamt  aus  einer  und  derselben  weltberühmten  Werkstätte, 
der  Gußhütte  des  Peter  Vischer  hervorgegangen  sind,  die  ja  gerade  in  dieser  Gattung 
von  Denkmälern  eine  besonders  weit  ausgebreitete  Tätigkeit  entfaltet  hat.  Für  die 
Verbindung  des  Wappenmotivs  mit  den  oben  und  unten  in  symmetrischer  Anord¬ 
nung  gereihten  Schriftzeilen  bietet  namentlich  die  Grabplatte  der  Herzogin  Helene 
von  Mecklenburg  (f  1524)  im  Dome  zu  Schwerin  ein  nahe  verwandtes  Vergleichs¬ 
objekt3.  Aber  auch  andere  Werke  der  Hütte,  bei  denen  sich  in  wechselnder  Zu¬ 
sammenstellung  das  Gleichmaß  der  Schriftzeilen  mit  einem  dominierenden  Wappen¬ 
schilde  als  wirksame  ornamentale  Begleitung  wiederholt,  dürften  hier  zu  nennen 

1  Vgl.  den  Katalog  der  Gemäldegalerie  des  Städelschen  Kunstinstituts,  I.  Abt.,  1900,  S.  203  ff.;  Ab¬ 
bildung  in  derZfchrKX,  1897,  Sp.  10. 

2  Fol.  1 19  r.  Die  in  Kapitalbuchstaben  wiedergegebenen  Grabschriften  lauten:  Anno  Domini  1522 
Auf  Den  27.  Tag  Des  Monats  Janvarii  Starb  Der  Erbar  Jacob  Heller  Im  Nvrmberger  Hof. 
Dem  Gott  Genedig  Vnd  Barmhertzig  Sei. 

Anno  Domini  1518  Auf  Den  18.  Tag  Des  Monats  Avgvste  Starb  Die  Erbarie  Fraw  Katerein 
Von  Melhem  Im  Nürnberger  Hof.  Der  Got  Gnedig  Sey.  Amen. 

3  Abb.  bei  Lübke,  Peter  Vischers  Werke,  Nürnberg  0.  J. 
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sein,  so  das  Epitaph  des  Godhard  Wigerinck  (f  1518)  in  der  Marienkirche  zu 
Lübeck1,  die  Memorientafel  in  der  Heideckerkapelle  in  der  Klosterkirche  zu  Heils¬ 
bronn,  welche  Bergau2  mit  gutem  Recht  für  die  Vischerwerkstätte  in  Anspruch 
nimmt,  und  das  Grabmal  des  Kanonikus  Georg  von  Bibra  (f  1536)  in  der  Sepultur 
des  Bamberger  Domes,  das  urkundlich  als  eine  Arbeit  des  Hans  Vischer  beglaubigt 
ist3.  Lassen  diese  Analogien  ziemlich  unzweideutig  die  künstlerische  Bezugsquelle 
erraten,  die  wohl  allein  auch  für  das  Hellersche  Epitaph  in  Frage  kommen  kann, 
so  dürfte  der  hohe  Kunstwert,  den  unsere  Quellen  einstimmig  jenem  Gußwerk  bei¬ 
messen,  unsere  Vermutung  noch  annehmbarer  erscheinen  lassen,  daß  Heller  in  dem 
Bestreben,  die  Herstellung  seiner  Grabtafel  wie  die  des  Altarwerks  den  besten 
Händen  anzuvertrauen,  die  im  damaligen  Reiche  dafür  zu  finden  waren,  sich  auch 
in  diesem  Falle  nach  Nürnberg,  und  zwar  an  die  bewährte  Firma  gewendet  habe, 
an  deren  Spitze  Peter  Vischer  mit  seinen  Söhnen  stand.  Von  der  Art  aber,  wie  im 
besonderen  die  nicht  ganz  einfache  Reliefdarstellung  des  Knochenmannes  sich  unter 
den  Meisterhänden  dieser  Werkstätte  gestalten  konnte,  gibt,  um  auch  dies  nicht 
unerwähnt  zu  lassen,  die  mit  vollendetem  Geschmack  durchgeführte  Widmungs¬ 
tafel  am  Grabmal  des  Kardinals  Friedrich  im  Dome  zu  Krakau  (1510)  eine  leben¬ 
dige  Anschauung.  Hier  erscheint  als  Schutzpatron  des  vor  der  Madonna  knienden 
Kirchenfürsten  der  hl.  Stanislaus,  gefolgt  von  einem  zum  Gerippe  abgemagerten 
menschlichen  Leichnam,  den  er  der  Legende  nach  vom  Tode  erweckt  hat4:  die 
Schwierigkeiten,  die  teils  in  dem  ästhetisch  abschreckenden  Bilde  der  Verwesung, 
teils  aber  auch  in  dessen  technischer  Gestaltung  liegen,  kann  man  sich  nicht  mit 
größerer  Leichtigkeit  und  zugleich  Dezenz  überwunden  denken,  als  hier  ge¬ 
schehen  ist. 

Noch  um  einige  Schritte  weiter  fördern  uns  unsere  archivalischen  Quellen,  wenn 
es  sich  um  das  Bild  der  dekorativen  Gesamtanlage  handelt,  innerhalb  deren 
sich  Altar  und  Grabstätte  gemeinsam  der  Innenausstattung  der  Klosterkirche  ein¬ 
gefügt  haben.  Der  Altar  lag,  wie  schon  in  einem  früheren  Zusammenhänge  von 
uns  nachgewiesen  wurde,  aller  Wahrscheinlichkeit  nach  vor  dem  ersten  südwest¬ 
lichen  Schiffspfeiler  der  Kirche,  beziehungsweise  zwischen  diesem  und  der  west¬ 
lichen  Stirnwand.  Von  dem  Verkehr  der  in  dem  Gotteshause  Aus-  und  Eingehen¬ 
den  wurde  er  nicht  unmittelbar  berührt,  da  nur  ein  Eingang  von  Westen,  und  dieser 
unmittelbar  in  der  Richtung  der  Mittelachse,  in  die  Kirche  hineinführte.  Heller 
fand  nichtsdestoweniger  für  gut,  seine  Stiftung  gegen  allzu  vordringliche  Besucher 
durch  gewisse  Vorkehrungen  zu  schützen.  Wie  das  geschah,  läßt  eine  Stelle  in 
jenem  Stiftungsbriefe  aus  dem  Jahre  1513  erkennen,  in  dessen  Mittelpunkt  der  Altar 
des  hl.  Thomas  steht5.  Dort  heißt  es,  daß  bei  Gelegenheit  der  für  Jakob  Heller  und 
die  Seinen  zu  begehenden  heiligen  Handlungen  zwei  Wachskerzen,  jede  ein  halbes 
Pfund  schwer,  „für  dem  altar  uff  den  zwenen  luchtern  so  uff  dem  geremths  stehen“ 
brennen  sollen.  Das  Wort  geremths  oder  Geräms,  das  im  Frankfurter  Sprach¬ 
gebrauch  sich  bis  in  die  Zeit  von  Goethes  Jugenderinnerungen  hinein  erhalten  hat, 

1  Abb.  bei  Daun,  P.  Vischer  und  A.  Krafft  (Künstlermonographien,  hrsg.  v.  Knackfuß,  LXXV),  S.  54. 

2  Bergau,  „Peter  Vischer  und  seine  Söhne“  in  Dohmes  Kunst  und  Künstler  des  Mittelalters  und 

der  Neuzeit,  I.  Abt.,  2.  Bd.,  1878,  Nr.  37,  S.  36.  3  JfKW  I,  1868,  S.  244.  4  Abb.  bei  Daun  S.  17. 

6  Siehe  oben.  S.  148. 
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bedeutet  in  diesem  Falle  soviel  als  Gitter1.  Es  war  also  der  Altar  und  vermutlich 
mit  ihm  auch  die  Grabstätte  von  einem  Schutzgitter  umgeben,  dessen  Pfosten  zu¬ 
gleich,  wohl  an  Stelle  der  sonst  üblichen  Altarstufenleuchter,  als  Kerzenträger  dienten, 
im  ganzen  eine  Anordnung,  die  nicht  nur  den  unvergleichlichen  künstlerischen 
Werten  von  Grab-  und  Altartafel  die  gewünschte  Sicherung  gewährleisten,  sondern 
auch  der  Andachtsstätte  selbst  den  geschlossenen  heimeligen  Charakter  mitteilen 
konnte,  der  sonst  nur  dem  „Chörlein“,  der  abgesonderten  Familienkapelle  Vorbe¬ 
halten  war.  Die  Anordnung  ist  originell  genug,  aber  doch  nicht  so  einzigartig,  daß 
sich  nicht  Beispiele  verwandter  Anlagen  auch  an  anderen  Orten  nachweisen  ließen. 
Eine  ganz  ähnliche  Umgitterung  zeigte  nach  Ausweis  eines  Altarverzeichnisses  von 
1525  ein  Marienaltar  der  Stiftskirche  zu  Halle  a.  S.;  hier  scheint  sie  hauptsächlich 
der  Verwahrung  eines  silbernen  Altarbildes  gedient  zu  haben2.  Die  mittelalterliche 
Sitte,  Grabmäler  durch  Gitter  zu  schützen,  die  zugleich  an  den  Gedenktagen  der 
Todten  dazu  bestimmt  waren,  mit  Teppichen  geschmückt  zu  werden,  bespricht  ein¬ 
gehend  Alwin  Schultz3  unter  besonderer  Bezugnahme  auf  ein  gut  erhaltenes  Bei¬ 
spiel  dieser  Art,  das  Grabmal  des  Bischofs  Przeczlaus  von  Pogarell  im  Dom  zu 
Breslau.  Hier  sind  auch,  ganz  den  Anweisungen  Hellers  entsprechend,  an  dem  um¬ 
gebenden  Eisengestell  Lichthalter  angebracht,  Dornen,  auf  welche  die  Wachskerzen 
aufgesteckt  wurden,  und  Schalen,  die  das  herabtropfende  Wachs  auffingen.  In  ähn¬ 
licher  Weise  zeigt  die  von  Cahier4  mitgeteilte  Abbildung  eines  Grabes  der  hl.  Jung¬ 
frau  Verena  in  Zurzach  die  Tumba  umgeben  von  einem  an  den  Sargwänden  auf¬ 
steigenden  Gitter,  an  dessen  einer  Langseite  zwischen  den  Stäben  brennende  Kerzen 
eingestellt  sind.  Eine  ganz  der  Hellerschen  entsprechende  Anlage  von  prächtigster 
Ausführung  besitzt  endlich  die  Kirche  zu  S.  Ulrich  und  Afra  in  Augsburg  in  ihrer 
sogenannten  Michaelskapelle  mit  Altar  und  Grabmal  des  Jakob  Fugger,  umgeben 
von  einem  mit  zwölf  Leuchtern  versehenen  geschmiedeten  Gitter  (1580). 

In  demselben  Zusammenhänge  endlich,  der  die  Vorschriften  für  die  Anbringung 
des  Epitaphs  enthält,  gedenkt  das  Kodizill5  noch  eines  Ausstattungsstückes,  ohne 
das  die  Grabstelle  eines  Angehörigen  der  regierenden  Geschlechter  nach  damaligem 
Brauche  nicht  gedacht  werden  konnte,  des  Totenschildes.  Man  solle  seinen  Helm 
und  Schild,  so  verfügt  der  Testator,  unter  ein  Bild  des  Jüngsten  Gerichtes,  das  offen¬ 
bar  auf  dem  Pfeiler  über  seinem  Altäre  oder  vielleicht  auch  auf  der  benachbarten 
südlichen  Schiffswand  der  Kirche,  etwa  über  dem  Eingang  zur  Sebastianskapelle 
gemalt  war,  hängen,  und  zwar  an  der  Stelle,  wo  die  Hölle  zu  sehen  und  auch  bereits 

1  Gerems,  Grams,  auch  in  vorarlbergischer  (Schmeller,  Bayerisches  Wörterbuch  II,  1877,  102)  und 
in  schwäbischer  Mundart  (Fischer,  Schwäbisches  Wörterbuch  III,  1911,  Sp.  384).  In  Frankfurt  in  ver¬ 
schiedenfacher  Anwendung:  als  Abschlußgitter  zwischen  Chor  und  Kirchen-  oder  Kapellenraum  zu 
St.  Bernhard  und  zu  St.  Katharinen  1476  und  1480  (siehe  Jung,  Einzelforschungen  S.  99,  101),  und  in 
derselben  Bedeutung  zu  den  Barfüßern  1531  (siehe  Lersner  I,  2  S.  20);  als  Fenstergitter  zu  Befesti¬ 
gungszwecken  1461  (siehe  Bothe  GdStF  S.  185),  vgl.  dazu  auch  eine  von  Lauffer  (AfFGK  III.  F.  X, 
1910,  S.  269)  angezogene  Bauordnung  von  1597.  Einer  späteren  Frankfurter  Sitte,  vor  den  Wohn¬ 
häusern  ein  hölzernes  Gitterwerk  nach  Art  einer  Laube  auf  die  Straße  hinauszubauen,  gedenkt  Goethe 
in  Dichtung  und  Wahrheit:  „Einen  solchen  Vogelbauer,  mit  dem  viele  Häuser  versehen  waren,  nannte 
man  ein  Geräms“  (I.  Teil  1.  Buch,  Weimarer  Ausg.  XXVI,  S.  12,  Z.  23).  Im  gegebenen  Falle  ist  offen¬ 
bar  an  ein  ringsum  laufendes  geschmiedetes  oder  gegossenes  Schutzgitter  zu  denken. 

2  Siehe  den  Originaltext  bei  Schmid,  Grünewald,  S.  290. 

3  Das  höfische  Leben  zur  Zeit  der  Minnesinger  II,  S.479.  *  Charact£ristiques  des  Saints  II,  S.  674. 

6  fol.  2  v.,  siehe  den  Anhang. 
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vorsorglich  ein  Haken  eingesetzt  war.  Ein  Maler  soll  beauftragt  werden,  das  Datum 
seines  Todes  daraufzuschreiben.  Es  gibt  verschiedene  Formen,  in  denen  solch  ein 
Totenschild  zur  Ausführung  gelangen  konnte.  In  Frankfurt  wechselt  ein  auch  in 
anderen  süddeutschen  Reichsstädten,  z.  B.  Ulm,  Nördlingen  und  Nürnberg,  ge¬ 
läufiger  Typus,  bei  welchem  eine  kreisrunde  aus  Holz  gefertigte  Scheibe  mit  am 
Rande  umlaufender  Inschrift  in  ihrer  Mitte  den  mit  Helm  und  Helmzier  versehenen 
Schild  aufnimmt,  mit  einem  anderen,  bei  welchem  Schild  und  Inschrift  getrennt 
sind.  Man  sieht  die  Erinnerungszeichen  der  letzteren  Gattung  heute  noch  in  größerer 
Anzahl  an  den  Hochwänden  im  Inneren  des  Domes  verteilt,  auch  die  Liebfrauen¬ 
kirche  hat  noch  ein  vereinzeltes  Beispiel  aufzuweisen.  Eine  nach  Art  eines  Me- 
moriensteines  gestaltete  oblonge  Tafel  enthält  in  diesem  Falle  Namen  und  Todes¬ 
datum  des  Verstorbenen,  während  der  Schild  mit  Zubehör  freischwebend  über  der 
oberen  (heraldisch)  linken  Ecke  angebracht  ist.  Nach  den  in  den  Epitaphienbüchern 
enthaltenen  Zeichnungen  zu  schließen  war  dies  die  in  Frankfurt  in  der  Zeit  des 
ausgehenden  Mittelalters  und  auch  noch  während  der  Renaissanceperiode  bevor¬ 
zugte  Form,  ohne  daß  jedoch  die  Anwendung  der  anderen  dadurch  ausgeschlossen 
gewesen  wäre1.  Der  Platz,  an  welchem  die  Aufstellung  des  Hellerschen  Toten¬ 
schildes  erfolgte,  kann  nur  in  der  oben  von  uns  bezeichneten  Region  in  der  Höhe 
über  dem  Altar  gesucht  werden.  Jede  andre  Art  der  Anbringung,  wie  etwa  an  dem 
Altäre  selbst,  was  Schmid  als  eine  vielleicht  ebenfalls  denkbare  Möglichkeit  daneben 
in  Betracht  gezogen  hat2,  würde  der  Ortsitte  nicht  entsprechend  gewesen  sein. 

Zur  Erhaltung  des  Grabmales  haben  spätere  Zeiten  pietätvoll  das  Ihre  beigetragen. 
Auch  so  eingreifende  bauliche  Veränderungen,  wie  sie  die  Beseitigung  des 
ganzen  Altares  und  im  Anfang  des  18.  Jahrhunderts  die  Höherlegung  des  Fuß¬ 
bodens  der  Kirche  mit  sich  brachten3,  haben  die  Stätte  unberührt  gelassen,  an  der 
die  sterblichen  Reste  eines  der  uneigennützigsten  Gönner  beigesetzt  waren,  deren 
sich  das  Kloster  je  zu  erfreuen  gehabt  hatte,  und  selbst  Jacquins  Eingriff,  durch 
den  die  Erinnerung  an  die  Grabstelle  selbst  verlorenging,  geschah  doch  nur  um 
der  Konservierung  des  Denkmals  willen.  Dem  blinden  Aufräumungseifer  der  mit 
der  Einziehung  der  säkularisierten  Kirchen-  und  Klostergüter  im  Beginn  des  19.  Jahr¬ 
hunderts  betrauten  Beamten,  der  wie  an  so  vielen  Orten  Deutschlands  auch  in 
Frankfurt  in  geradezu  verheerender  Weise  unter  den  Überresten  alter  Kultur  und 
Kunst  gehaust  hat,  blieb  es  Vorbehalten,  die  letzte  Spur  von  Jakob  Hellers  Grab¬ 
stätte  zu  vertilgen.  Noch  als  v.  Mechel  im  Jahre  1804  sein  Verzeichnis  der  aus  den 
aufgehobenen  Stiftern  entnommenen  Gemälde  anfertigte,  scheint  sich  die  Epitaph¬ 
platte  des  Hellerschen  Ehepaares  an  dem  ihr  von  Jacquin  zugewiesenen  Platze  be¬ 
funden  zu  haben.  Der  Verfasser  gedenkt  ihrer  bei  Erwähnung  der  Bildnisse  der 
Gatten4.  Der  nächste  Katalog,  den  Georg  Schütz  im  Jahre  1820  folgen  ließ,  weiß 

1  Siehe  z.  B.  in  den  Kollektaneen  des  J.  F.  Faust  von  Aschaffenburg  (FSA  Uffenbachische  Manu¬ 
skripte  XXX,  674)  unter  „Monumenta  zu  S.  Johann“  Abbildung  des  Totenschildes  eines  Konrad 

von  Schnellbach  (1548)  in  der  bezeichneten  Rundform.  Von  besonderem  Interesse  ferner  in  dem  hier 
gegebenen  Zusammenhang  ein  Holzhausenschild  auf  einer  tellerförmigen  Rundscheibe  in  der  Lieb¬ 
frauenkirche  mit  der  Beischrift  „Vberm  Altar“,  verzeichnet  vom  jüngeren  Lersner  in  einem  Konvolut 
„Städtischer  Altertümer“  (FSA  Chroniken  23,  Fasz.  Liebfrauenberg).  2  a.  a.  O.,  S.  82. 

3  Siehe  oben  S.  32.  4  Nr.  49,  50  des  Verzeichnisses,  siehe  den  Anhang, 
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nur  noch  von  ihrer  Vernichtung  zu  sagen.  „Ein  herrliches  Kunstwerk,  aus  Erz  ge¬ 
trieben“,  so  heißt  es  dort  mit  Bezug  auf  Hellers  Grabstätte  in  der  Dominikaner¬ 
kirche,  „zierte  die  Stelle,  wo  seine  Hülle  ruhte.  Leider  wurde  es  in  jenen  zer¬ 
störenden  Zeiten,  wo  alles  Heilige  höchst  unheilig  behandelt  wurde,  als  Metall  zer¬ 
schlagen  und  an  die  Juden  verkauft1“.  Es  ist  nur  allzu  wahrscheinlich,  daß  diese 
Mitteilung  den  Tatsachen  entspricht.  Zwar  ist  über  das  Schicksal  der  Hellerschen 
Grabtafel  keine  besondere  Nachricht  vorhanden,  daß  aber  Verkäufe  der  bezeich- 
neten  Art  ohne  jegliche  Skrupel  zugelassen  waren,  müssen  wir  als  erwiesen  an¬ 
nehmen.  In  den  Akten  der  Geistlichen  Güteradministration  finden  wir  in  Gestalt 
eines  Protokollauszuges  vom  26.  Juli  1809  die  folgende  ominöse  Notiz:  „Baer 
David  Bing  seligen  Söhne  zahlten  für  überlassene  304  Pfund  alten  Messing  .  .  . 
ä  33  Kreuzer  .  ..  167  fl.  12  Kreuzer2“.  Dieselben  kauften  gleichzeitig  auch  noch 
40  Pfund  altes  Blei,  wahrscheinlich  von  zerschlagenen  Kirchenfenstern,  6  Pfund 
altes  Zinn  und  2V2  Zentner  Schmiedeeisen  und  bezahlten  für  alles  zusammen  in 
Summa  19 1  fl.  46V2  Kreuzer.  Daß  unter  der  Menge  des  hier  verzeichneten  Metalls 
nur  Gegenstände  aus  kirchlichem  Gebrauch  zu  verstehen  seien,  ist  zwar  nicht  aus¬ 
drücklich  gesagt,  es  unterliegt  jedoch  keinem  Zweifel,  insofern  das  betreffende 
Aktenstück  einem  Faszikel  angehört,  dessen  Inhalt  sich  ausschließlich  mit  „Kirch¬ 
lichen  Paramenten  und  Mobilien,  insbesondere  Abgabe  solcher  aus  den  saeculari- 
sierten  Stiftern  und  Klöstern“  befaßt.  Was  gäben  wir  heute  darum,  wenn  wir 
etwas  von  jenem  „alten  Messing“  wiedererlangen  könnten! 


HI.  DIE  FÜHRUNG  DER  ARBEIT  IN  DÜRERS  WERKSTÄTTE 

1.  VORFRAGEN  DER  GESCHICHTLICHEN  KRITIK 


ir  glauben  in  den  bisherigen  Ausführungen  alles  erschöpft  zu  haben,  was 


V  V  über  die  Geschichte  von  Dürers  Werk  in  seinen  äußeren  Schicksalen  und 
über  die  Möglichkeit  eines  ideellen  Wiederaufbaues  des  Ganzen  in  seiner  ursprüng¬ 
lichen  Gestalt  und  Umgebung  zu  sagen  ist.  Allein  unsere  Arbeit  ist  damit  erst  zur 
Hälfte  getan.  Ist  es  uns  in  jener  Richtung  möglich  gewesen,  mit  Hilfe  der  Frank¬ 
furter  Fragmente  wie  auch  an  Hand  des  Quellenmateriales,  das  wir  zu  einem  Teile 
neu  aufschließen  konnten,  eine  Reihe  von  Fragen  zu  beantworten,  in  denen  die 
bisherige  Forschung  entweder  noch  nicht  oder  doch  nicht  ausreichend  unterrichtet 
war,  so  bleibt  uns  weiterhin  eine  ebenso  große  Zahl  von  Problemen  zu  lösen,  die 
der  technischen  wie  insbesondere  der  ästhetischen  Beurteilung  gestellt  sind,  und  die 
sich  an  den  nunmehr  festgestellten  und  geordneten  Tatsachenbestand  anknüpfen. 


A.  Die  Malerei  der  Flügelbilder 


Da  ist  zunächst  die  Einrichtung  und  Austeilung  der  Arbeit  im  einzelnen  in 
Betracht  zu  ziehen.  Es  ist  auf  Grund  der  von  Dürer  an  Jakob  Heller  gerichteten 
Briefe  längst  bekannt,  daß  die  uns  erhaltenen  Originalbestandteile  des  ehemaligen  be¬ 
weglichen  Flügelpaares  nicht  oder  nicht  vollständig  von  dem  Meister  selbst  herrühren. 
„Und  sonderlich  will  ich  Euch  das  mittler  Blatt  mit  meiner  eignen  Hand  fleißig 

1  a.  a.  O.,  S.  14.  2  FSA  Stadtkämmerei  Abt.  I,  E  III,  Nr.  9. 
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malen“,  schreibt  er  am  19.  März  1508  an  Heller1,  womit  er  in  aller  Offenheit  den 
im  Mittelpunkte  seines  künstlerischen  Interesses  stehenden  Arbeitsanteil  bezeichnet, 
für  den  er  mit  seiner  Person  allein  einstehen  wollte.  Gleichwohl  wird  die  Schluß¬ 
folgerung,  die  aus  diesen  Worten  gezogen  zu  werden  pflegt,  daß  nämlich  die  Flügel 
bloße  Gesellenarbeit  seien2,  noch  einer  aufmerksamen  Nachprüfung  bedürfen. 

Gesellen-  oder  Werkstattarbeit,  was  kann  das  in  dem  gegebenen  Falle  heißen? 
Es  ist  von  vornherein  wenig  wahrscheinlich,  daß  Dürer  sich  nicht  auch  für  die 
Ausführung  der  Flügelteile  und  namentlich  der  inneren  Bildseiten  das  letzte  und 
entscheidende  Wort  Vorbehalten  haben  sollte,  und  wäre  es  auch  nur  in  der  Form 
gelegentlicher  Nachhilfen  oder  Retuschen,  etwa  um  da  den  zeichnerischen  Aus¬ 
druck  zu  verstärken,  dort  die  farbige  Stimmung  im  Einklang  mit  dem  Mittelbilde 
zu  erhalten.  Aber  wir  dürfen  getrost  noch  um  Einiges  weitergehen.  Betrachtet  man 
die  Konzeption  des  Ganzen,  den  Reichtum  und  die  Schönheit  der  formalen  An¬ 
lage,  die  alle  Teile  des  Altares,  Mitte  und  Seitenbilder,  in  einer  wohlerwogenen 
kompositionellen  Übereinstimmung  zusammenhält,  betrachtet  man  im  besonderen 
an  den  letzteren  den  gemessenen  Anstand  in  den  Bewegungen,  die  gehaltvolle  Stili¬ 
sierung  in  den  Gewändern  der  Figuren,  die  ganz  in  demselben  Sinne  durchgeführt 
sind,  wie  die  entsprechenden  Teile  des  Mittelbildes3,  so  kann  man  sich  dem  Ein¬ 
druck  nicht  verschließen:  hier  liegt  ein  vollständig  ausgereifter  und  durchdachter 
Arbeitsplan  im  Ganzen  zugrunde,  der  gewiß  für  die  mitbeteiligten  Gehilfenhände 
in  nicht  geringerem  Grade  wie  für  den  Meister  selbst  verbindlich  gewesen  ist.  Mit 
anderen  Worten,  wir  werden  annehmen  können,  daß  für  das  Ganze  des  Altares 
eingehende  Vorzeichnungen  Dürers  vorhanden  waren,  Zeichnungen,  die  doch  wohl, 
um  nur  ungefähr  einen  zeitlich  nicht  allzufern  liegenden  Vergleich  zu  ziehen,  von 
keinem  geringeren  Grad  der  Ausführung,  vielleicht  auch  noch  vollendeter  gewesen 
sein  können,  als  etwa  die  um  fünf  bis  sechs  Jahre  älteren  Visierungen,  die  der 
Künstler  für  die  Flügelbilder  des  Ober-St.  Veiter  Altarwerks  entwarf  und  die  jetzt  in 
Basel  und  in  Frankfurt  sind.  Nur  so  erklärt  sich  ganz  der  überragende  Anteil  Dürer- 
schen  Geistes,  von  dem  die  Flügelbilder  des  Hellerschen  Altares  durchdrungen  sind,  und 
vermöge  dessen  sie  sich  wesentlich  von  einer  Werkstattarbeit  gewöhnlichen  Schlages 
unterscheiden.  Wie  man  sich  eine  solche  zu  denken  haben  würde,  davon  vermag 
die  schon  oben4  erwähnte  Schreyer-Tafel  in  der  H.  Kreuzkirche  zu  Schwäbisch- 
Gmünd,  deren  Bestellung  im  Jahre  1508  erfolgte,  also  gerade  in  der  Zeit,  als  Dürer 
an  die  Ausführung  des  Hellerschen  Altares  ging,  einen  ausreichenden  Begriff  zu 
geben.  Auch  das  vielumstrittene  Dresdener  Marienleben,  das  in  eine  etwas  frühere, 
noch  vor  der  zweiten  italienischen  Reise  anzusetzende  Periode  von  Dürers  Kunst, 
aber  auch  nicht  als  Meister-,  sondern  als  Gesellenleistung  einzureihen  ist5,  erweist 

1  L.-F.,  S.  47,  Z.  14. 

3  Ephrussi,  Dessins  S.  152;  Thausing,  Dürer  II,  19;  Anton  Springer,  Albrecht  Dürer  S.  69;  Zucker 
S.  78;  Wölfflin,  Die  Kunst  Albrecht  Dürers,  4.  A.,  1920,  S.  160;  annähernd  in  demselben  Sinne  auch 

neuerdings  Friedländer,  Albrecht  Dürer,  1921,  S.  126.  3  Vgl.  hierzu  die  am  Schlüsse  (III,  3) 

folgende  Analyse  von  Farbe  und  Formgebung.  4  Siehe  S.  169. 

5  Ich  teile  ganz  und  gar,  was  diese  Bilderserie  betrifft,  die  von  Woermann  in  der  letzten  Auflage 
seines  Dresdener  Kataloges  (1908)  S.  606  (zu  Nr.  1875—1881)  ausgesprochene  Ansicht;  vgl.  ebenda 
die  ältere  einschlägige  Literatur.  Von  neueren  Stimmen,  die  seitdem  für  Dürer  selbst  als  Urheber  ein¬ 
traten,  sind  hauptsächlich  die  von  Pauli  (ZfbK  NF  XXIII,  1912,  S.  116)  und  von  Friedländer  (a.  a.  O., 
S.  66)  namhaft  zu  machen. 


DIE  MALEREI  DER  FLÜGELBILDER 


183 

sich  in  derselben  Hinsicht  lehrreich.  Beide  Schöpfungen  stehen,  ihrer  unbestreit¬ 
baren  Qualitäten  unerachtet,  doch  ganz  wesentlich  unterhalb  des  künstlerischen 
Niveaus,  auf  dem  sich  das  Frankfurter  Werk,  auch  in  Ansehung  seiner  Flügelteile 
bewegt.  In  welche  Kategorie  also  sollen  diese  letzten  eingeordnet  werden? 

Sehen  wir  uns  unsre  Flügelbilder,  und  zwar  von  innen  und  von  außen  noch  ein¬ 
mal  genauer,  namentlich  auch  mit  Bezug  auf  ihre  technische  Herstellungsweise  an. 
Der  Sorgfalt  ihrer  Ausführung  nach  erscheinen  sie  unter  sich  selber  keineswegs 
gleich,  vielmehr  sind  die  inneren  Flügelseiten  in  dieser  Hinsicht  vor  den  äußeren 
entschieden  bevorzugt.  Sie  sind  vielleicht  nicht,  wie  Dürer  es  mit  dem  Hauptbilde 
vorhatte,  „etliche  vier-  oder  fünf-  und  sechsmal  untermalt“ 1  worden,  es  würde  sonst 
wohl  nichts  mehr  von  der  Vorzeichnung  zu  erkennen  sein,  die  unmittelbar  auf  dem, 
hellen  Gips-  oder  Kreidegrund  in  dunkler  Farbe  erfolgte  und  von  der  man  hin  und 
wieder  in  den  Fleischteilen  die  Spuren  wahrnimmt,  besonders  deutlich  in  der  Profil¬ 
linie  vom  Gesicht  der  hl.  Katharina.  Dagegen  läßt  der  pastose  Farbenauftrag  in 
den  Gewändern  und  den  landschaftlichen  Teilen  darauf  schließen,  daß  auch  an  den 
Flügelbildern  eine  wiederholte  Übermalung  nicht  gescheut  wurde,  wie  dies  ja  auch 
dem  Gebrauche  der  alten  Firnis-  oder  Ölfarbentechnik  an  und  für  sich  entspricht. 
Zu  merken  ist  ferner,  was  schon  Cornill  über  die  Zubereitung  und  Grundierung  der 
Tafeln  fcstgestellt  hat2.  Darnach  sind  deren  Innenseiten,  um  das  Reißen  der  Mal¬ 
bretter  zu  verhüten,  zunächst  mit  Leinwand  überzogen  worden,  und  erst  auf  dieser 
wurde  der  Malgrund  aufgetragen,  dagegen  fehlt  diese  Leinwandschicht  an  den  grau 
in  grau  gemalten  Außenseiten,  die  überhaupt  etwas  dünner  und  flüchtiger  gemalt 
sind.  Die  fürsorgliche  Zubereitung  des  Malgrundes,  wie  sie  die  inneren  Seiten  auf¬ 
weisen,  ist  ja  ein  in  der  Zeit  des  Künstlers  weit  verbreitetes  Verfahren,  es  findet 
sich  aber  doch  immer  nur  in  solchen  Fällen  angewandt,  wo  man  ein  besonderes 
Gewicht  auf  die  Gediegenheit  der  Arbeitsleistung  legte. 

Wenig  erfreulich  ist  der  Erhaltungszustand  der  Flügelbilder  insgesamt,  die  sicher¬ 
lich  schon  in  der  Zeit,  als  sie  noch  dem  Kloster  angehörten,  allerlei  operativen 
Eingriffen  von  zweifelhafter  Geschicklichkeit  ausgesetzt  gewesen  sind,  auch  abge¬ 
sehen  von  der  Spaltung  der  Malbretter,  deren  schon  oben  gedacht  ist3.  Am  schlimm¬ 
sten  sind  begreiflicherweise  die  Außenseiten  mitgenommen.  Zahlreiche  Löcher 
sind  auf  allen  drei  Bruchteilen  derselben  nur  mangelhaft  zugedeckt,  ganze  Partien 
grob  übermalt  worden,  und  zwar  haben  darunter  am  meisten  die  vier  stehenden 
Heiligenfiguren  gelitten.  So  sind  die  geöffnete  linke  Hand  des  Petrus  und  das  über 
seiner  Brust  liegende  Gewandstück,  ferner  der  Kapuzenmantel  des  hl.  Dominikus 
an  dessen  linker  Seite  stark  übermalt,  ganz  neu  sind  die  linke  Hand  und  der  linke 
Ärmel  des  Christophorus.  Zum  Überflüsse  sind  diese  Tafeln  durchweg,  was  unter  den 
gegebenen  Umständen  kaum  noch  wundernehmen  wird,  schonungslos  verputzt, 
und  leider  haben  ebenso  die  sonst  besser  erhaltenen  Innenseiten  der  Flügel  nicht 

1  L.-F.,  S.  48,  Z.  1 1.  2  a.  a.  O.,  S.  37. 

3  Es  ist  wohl  nur  einem  Zufall  zuzuschreiben,  wenn  von  solchen  Renovierungsarbeiten  nicht  öfter 
als  einmal,  zum  Jahre  1731,  in  den  Quellen  die  Rede  ist.  Damals  handelte  es  sich  um  den  Abschluß 
eines  Vertrages  mit  dem  uns  schon  bekannten,  im  Kloster  vielfältig  beschäftigten  Frankfurter  Maler 
Stephan  Geubel,  „de  renovandis  summo  et  Sanctissimi  Salvatoris  ac  Beatae  Virginis  altaribus,  deau- 
ratione  excepta  quae  manebat  prout  erat“  (JC  II,  726).  Wir  erinnern  uns  aus  einem  früheren  Zu¬ 
sammenhänge,  daß  zum  Schmucke  des  hier  erwähnten  Marienaltares  die  Überreste  der  Hellertafel 
Verwendung  gefunden  hatten.  (Siehe  oben  S.  162.) 
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wenig  durch  allzu  scharfes  Reinigen  gelitten.  Unter  Cornills  Leitung  sind  die  Bil¬ 
der  in  den  neunziger  Jahren  des  vergangenen  Jahrhunderts  aufs  neue  instand  gesetzt 
worden,  allein  es  ist  begreiflich,  daß  diese  jüngste  Wiederherstellung  das  nicht 
ersetzen  konnte,  was  durch  die  Schuld  früherer  Zeiten  ein  für  allemal  verloren¬ 
gegangen  war. 

Wo  nun  aber  die  alte  Malerei  noch  leidlich  unberührt  zutage  liegt,  da  über¬ 
rascht  sie  stellenweise,  nicht  auf  den  äußeren,  wohl  aber  auf  den  inneren 
Flügelbildern,  durch  eine  erstaunliche  Freiheit  und  Sicherheit  der  Behandlung,  eine 
Meisterschaft  im  wahren  Sinne  des  Wortes.  Ich  nenne  als  solche  Stellen  nament¬ 
lich  die  Flände  der  beiden  heiligen  Märtyrer,  wennschon  sie  durch  eine  nachträg¬ 
lich  darüber  hingelegte  schwarze  Konturierung  etwas  unfein  übergangen  sind,  dann, 
von  derselben  derben  Umrißzeichnung  abgesehen,  das  Köpfchen  der  hl.  Katharina 
mit  seiner  zarten  Flächenmodellierung  und  Haarbehandlung,  das  Gewand  der  Hei¬ 
ligen  mit  seinen  feinverschmolzenen  Übergängen  der  Farbe,  endlich  den  mit  be¬ 
sonderem  physiognomischem  Interesse  durchgearbeiteten,  an  einem  Türkenbunde 
kenntlichen  Kopf  eines  der  vor  der  Heiligen  am  Boden  liegenden  Henkersknechte, 
dessen  vor  Schrecken  weit  aufgerissener  Mund  besonders  gut  und  charakteristisch 
durchgearbeitet  ist1.  Ich  sage  nicht  mehr,  was  sich  vielleicht  noch  sagen  ließe,  mit 
um  so  größerer  Gewißheit  aber  möchte  ich  an  den  genannten  Stellen  Dürers  eigene 
Fland  erkennen,  die,  wie  schon  eingangs  angedeutet,  helfend  und  bessernd  einge¬ 
griffen  hat.  Es  ist  das  eine  Meinung,  die,  wie  ich  gerne  zugebe,  ganz  auf  subjektiven  Ge¬ 
fühlsmomenten  beruht,  aber  doch  keine  willkürlich  aufgegriffene.  Ich  darf  mich  hier 
auf  Cornill  berufen,  der,  meinen  eigenen  Beobachtungen  zuvorkommend,  wieder¬ 
holt  derselben  Empfindung  Ausdruck  gegeben  hat,  schriftlich,  wenn  auch  nur 
andeutungsweise,  in  seiner  mehrerwähnten  Studie  über  Jakob  Heller  und  Albrecht 
Dürer2,  mündlich  mir  und  Anderen  gegenüber,  wobei  er  namentlich  in  den  beiden 
Stifterbildnissen  die  Spur  der  Meisterhand  zu  erkennen  glaubte.  Was  das  Porträt 
des  Donators  anbelangt,  bin  ich  nun  freilich  etwas  anderer  Ansicht;  es  ist,  und  viel¬ 
leicht  nicht  ganz  ohne  Ursache,  mit  herzlich  wenig  Liebe  gemalt.  Dagegen  ist 
unleugbar  das  Bild  der  Gattin  gleich  dem  ihrer  Schutzpatronin  durch  eine  Feinheit 
der  Pinselführung,  hauptsächlich  in  Kopf  und  Händen  ausgezeichnet,  die  nicht  wohl 
übertroffen  werden  kann,  und  die  sicher  niemand  anders  als  Dürer  selbst  zum  Ur¬ 
heber  hat3. 

Eine  andere  Bewandtnis  hat  es  mit  dem  Rest  der  Arbeit.  Das  eigentliche  Geschäft 
ihrer  handwerklichen  Bewältigung  zeigt  eine  andre  Hand,  und  zwar  sind  von  dieser 
zweiten  gleichermaßen  sowohl  die  Vorder-  als  auch  die  Rückseiten  der  Flügelblätter 
ausgeführt.  Dem  Gehilfen  Dürers,  der  hier  tätig  war,  fehlt  es  bei  aller  Geschick¬ 
lichkeit  doch  an  der  persönlichen  Bestimmtheit  des  leitenden  Meisters,  der  sein 
Werk  mit  dem  Gefühle  eigener  Verantwortung  treibt:  er  übt  eine  Kunst  aus  dem 
Handgelenk,  die  vielfach  durch  einen  nur  äußerlichen  Schwung  zu  ersetzen  sucht, 
was  ihr  an  innerer  Vertiefung  gebricht.  Diese  Kunstfertigkeit  wird  förmlich  zur  Manier, 
wenn  sie  selbstgefällig  über  die  Umrisse  der  Figuren  oder  einzelner  lebloser  Gegen¬ 
stände  hingleitet,  die  sie  in  altfränkischer  Weise  und  auffälliger  als  dies  je  bei  Dürer 

1  Vgl.  Tafel  XXIV  und  in  III a  C  den  Abschnitt  „Motive  der  Einzelform“. 

2  a.  a.  O.,  S.  37.  3  Vgl.  Tafel  XXV. 
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selbst  geschieht,  mit  feinen  schwarzen  Linien  nachzieht,  oder  wenn  sie  Einzelheiten 
der  körperlichen  Bildung  an  Augen,  Ohren  oder  Händen  mit  eigentümlich  vibrie¬ 
renden  Strichelchen  oder  Häkchen  einträgt,  als  suchte  sie  wenigstens  den  Anschein 
jenes  um  soviel  reicheren  Formverständnisses  zu  erwecken,  womit  ein  Dürer  sich 
auch  den  kleinen  und  kleinsten  Dingen  zu  widmen  pflegte. 

Wer  aber  ist  dieser  Künstler,  der  doch  immerhin  soviel  Selbständigkeit  zu  be¬ 
sitzen  scheint,  daß  wir  ihn  ohne  weiteres,  trotz  seiner  Verwandtschaft  mit 
dem  führenden  Meister,  als  eine  eigene  Individualität  zu  unterscheiden  vermögen?“ 
Ohne  ihren  Zusammenhang  mit  dem  Hellerschen  Altar  zu  ahnen,  riet  v.  Mechel 
angesichts  der  beiden  Martyrienszenen  auf  Hans  Baidung  Grien1  und  nahm  so  un¬ 
bewußt  eine  schon  durch  Sandrart  vertretene  Annahme  wieder  auf,  denn  auch 
dieser  meinte  offenbar  den  bekannten  Straßburger  Meister  und  Schüler  Dürers  mit 
jenem  Hans  Grünewald,  von  dem  er  behauptete,  daß  er  die  Flügel  von  Dürers 
Altar  „inwendig  gemacht“  habe2.  Eine  gewichtige  Stimme  legte  in  neuerer  Zeit 
gleichfalls  zu  Baidungs  Gunsten  Eisenmann  in  die  Wagschale3,  Bayersdorfer  wies 
auf  einen  unbekannten  Nachfolger  Dürers  hin4,  dem  wir  noch  im  weiteren  Verlaufe 
unserer  Wanderung  durch  die  Kunstschätze  des  Frankfurter  Dominikanerklosters 
begegnen  werden  und  in  dem  man  jetzt  mit  Vorliebe  den  mit  Dürer  befreundeten 
Frankfurter  Maler  Martin  Heß  erkennt5,  Rieffel  dachte,  wenigstens  bei  den  Grisaille- 
malereien  der  Außenseiten  an  Wechtlin6.  Mir  selbst  ist  es  nicht  wohl  möglich, 
die  Hand  eines  dieser  verschiedenen  Künstler  in  den  fraglichen  Malereien  zu  erkennen. 
Warum  aber,  möchte  ich  fragen,  will  man  sich  nicht  daran  erinnern,  daß  uns  zur 
Feststellung  des  unbekannten  Mitarbeiters  ein  ganz  bestimmter  positiver  Anhalts¬ 
punkt  mit  Dürers  eigenen  Worten  gegeben  ist?  Wir  erfahren  in  dem  letzten  seiner 
an  Heller  gerichteten  Briefe  von  einem  Gehilfen,  der  von  dem  Besteller  nach 
erfolgter  Ablieferung  des  Werkes  ein  Trinkgeld  von  zwei  Gulden  erhält7,  es  ist 
Hans,  der  dritte  und  jüngste  unter  Dürers  Brüdern,  der  diesen  Rufnamen  führte; 
er  war  1490  geboren,  damals  also  neunzehn  Jahre  alt.  Auf  ihn  werden  wir  berech¬ 
tigt  sein,  zunächst  unser  Augenmerk  zu  lenken. 

Schon  Thausing  hat  jene  Briefstelle  so  verstanden,  daß  an  Hansens  Mitwirkung 
nicht  zu  zweifeln  sei8,  in  gleichem  Sinne  äußerte  sich  Ephrussi9,  beide  gingen 
jedoch  auf  die  Frage,  was  oder  wieviel  ihm  etwa  an  der  Arbeit  zuzuschreiben  sei, 
nicht  weiter  ein10.  Es  verbot  sich  das  zu  ihrer  Zeit  auch  ganz  von  selbst,  da  die 
Kenntnis,  die  man  von  der  Tätigkeit  dieses  jüngeren  Dürer,  des  nachmaligen  Hof- 

1  Unter  Nr.  22,  23  seines  Verzeichnisses,  siehe  den  Anhang.  2  TA  (1675),  II.  Teil,  3.  Buch,  S.  237. 

3  In  Julius  Meyer,  Allgemeines  Künstlerlexikon  II,  1878,  S.  617  s.  v.  Baidung. 

4  II.  Veröffentlichung  der  Kunsthistorischen  Gesellschaft  für  photographische  Publikationen  (1896), 

im  Text  zu  Tafel  21. 

5  Siehe  unten  „Rheinischer  Meister  um  1510“  (X).  6  Repertorium  XXXI,  1908,  S.  478. 

7  L.-F.,  S.  59,  Z.  5F:  „Auch  dankt  Euch  mein  junger  Bruder  der  zweier  Gulden,  so  Ihr  ihme  zum 

Trinkgeld  geschenkt  habet.“  8  II,  20.  9  S.  152. 

10  Ignaz  Beth,  der  sich  zuletzt  mit  Hans  Dürer  eingehend  beschäftigt  hat,  ist  geneigt,  seine  Mitarbeit 
an  den  Marterbildern  der  Innenseiten  zuzugeben  (Thieme-Becker  X,  S.  71,  s.  v.Hans  Dürer).  Dem 

gegenüber  ist  zu  betonen,  daß  wie  erwähnt,  Innen-  und  Außenseiten  der  Flügel  eine  und  dieselbe 

Hand  aufweisen. 
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malers  König  Sigismunds  I.  von  Polen  besaß,  noch  kaum  über  den  Bereich  der 
Vermutungen  hinausging.  Inzwischen  sind  wir  durch  die  polnische  Lokalforschung, 
insbesondere  durch  Sokolowskis  Verdienst  genauer  über  seine  Lebensumstände 
unterrichtet  worden1,  und  auch  von  seiner  künstlerischen  Tätigkeit  haben  wir  ein 
festumrissenes  Bild  erhalten,  dies  letzte  vor  allem,  seit  es  den  Bemühungen  von 
Chmelarz2,  Giehlow3  und  Beth4  gelungen  ist,  Hans  Dürer  auch  noch  an  andern 
Stellen  als  Gehilfen  seines  Bruders  nachzuweisen,  in  den  Randzeichnungen  des 
Gebetbuches  und  unter  den  Holzschnitten  der  „Ehrenpforte“  und  des  „Triumph¬ 
zuges“  Kaiser  Maximilians  I5.  Ich  lege,  wenn  es  sich  um  die  Feststellung  von  Hans 
Dürers  künstlerischem  Charakter  handelt,  vorzugsweise  auf  diese  Betätigung  als 
Zeichner  Gewicht,  da  sie  uns  Unterlagen  der  Beurteilung  gewährleistet,  wie  sie 
hinsichtlich  seiner  Wirksamkeit  als  Maler  noch  nicht,  weder  in  gleichem  Umfange 
noch  in  gleicher  Verläßlichkeit  zur  Verfügung  stehen.  Urkundlich  als  Hans  Dürers 
Werk  bezeugt  sind  allerdings  die  Flügelgemälde  des  Silberaltares  von  1538  in  der 
Jagellonenkapelle  des  Krakauer  Domes.  Allein  diese  posthumen  Werke  eines  ver¬ 
geblich  um  die  Aneignung  des  am  Hofe  beliebten  italienischen  Stilprinzips  ringenden 
Meisters  können  nur  wenig  zur  Kenntnis  der  Formenwelt  beitragen,  die  demselben 
Künstler  in  seiner  um  dreißig  Jahre  früher  im  Hause  des  Bruders  zugebrachten  Ge¬ 
sellenzeit  geläufig  gewesen  sein  muß,  und  nicht  besser  steht  es  um  die  nicht  uner¬ 
hebliche  Zahl  von  Malereien,  die  man  sonst  noch  unter  dem  Namen  des  Hans 
Dürer  zu  sammeln  versucht  hat6.  Bei  der  Mehrzahl  dieser  letzten  ist  ja  nicht  ein¬ 
mal  die  Zuschreibung  gesichert,  für  die  selbst  die  aus  den  Buchstaben  H  und  D 
gebildete  Signatur,  welche  einzelne  von  ihnen  tragen,  keine  unbedingte  Gewähr 
zu  leisten  scheint.  Mag  beispielsweise,  was  eben  diese  betrifft,  eine  Malerei  wie 
die  der  hl.  Sippe  von  1518  in  Pommersfelden  (Gal.  Nr.  158)  mit  einer  gewissen  Be¬ 
rechtigung  Anspruch  auf  den  Namen  des  Nürnberger  Meisters  erheben,  obwohl 
sie  die  Schule  des  älteren  Bruders  in  nicht  unbedenklichem  Grade  verleugnet7,  so 
rücken  andre,  wie  das  Bildchen  des  hl.  Hieronymus  von  1526  im  Nationalmuseum 
in  Krakau  oder  die  zwei  Legendenszenen  von  1 525  in  Schleißheim  (Gal.  Nr.  1 1 8, 1 19), 
schon  so  weit  von  dieser  ab,  daß  es  jedenfalls  in  diesem  Augenblick  ein  verfrühtes 
Unterfangen  wäre,  noch  weitergehende  stilkritische  Erwägungen  auf  dieser  Gruppe 
von  Gemälden  aufzubauen. 

1  Für  die  Literatur  im  einzelnen  vgl.  Beth  in  „Hans  Dürer  und  der  Silberaltar  in  der  Jagellonen¬ 
kapelle  zu  Krakau“  (JPKS  XXXI,  1910,  S.  79  ff.)  und  ders.  bei  Thieme-Becker,  S.  73. 

2  Chmelarz,  „Das  Diurnale  oder  Gebetbuch  des  Kaisers  Maximilian  I.“  (JÖKS  III,  1885,  S.  88ff.; 
ders.,  „Die  Ehrenpforte  des  Kaisers  Maximilian  I.“  (ebenda  IV,  1886,  S.  289  ff.) 

3  Giehlow,  „Beiträge  zur  Entstehungsgeschichte  des  Gebetbuches  Kaiser  Maximilians  I.  (ebenda  XX, 

1899,  S.  30fr.);  ders.,  „Urkundenexegese  zur  Ehrenpforte  Maximilians  I.“  in  „Beiträge  zur  Kunst¬ 
geschichte,  Franz  Wickhoff  gewidmet“,  1903,  S.  9;  ff.,  ders.,  Kaiser  Maximilians  I.  Gebetbuch,  Facsimile- 
reproduktion,  Wien,  1907,  S.  1 1.  4  JPKS  a.  a.  O.,  S.  84fr. 

s  Der  Annahme  einer  Beteiligung  Hans  Dürers  an  den  erwähnten  Holzschnittfolgen  steht  Max 
J.  Friedländer  etwas  skeptisch  gegenüber,  s.  Handbücher  der  Staatl.  Museen  zu  Berlin,  Der  Holzschnitt, 
1921,  S.  101  f.  Mir  selbst  scheinen  die  von  der  Gegenseite  vorgebrachren  Argumente  doch  nicht  wenig- 
überzeugend  zu  sein. 

8  Vollständigste  Zusammenstellung  von  Beth  bei  Thieme-Becker  a.  a.  O 

7  Neuerdings  durch  Ernst  Ehlers  dem  Hans  Döring  zugeschrieben  (siehe  „Hans  Döring,  ein  hes¬ 
sischer  Maler  des  16.  Jahrhunderts“,  Darmstadt  1919,  S.  4ff). 
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Beschränken  wir  uns  also  für  unsere  Zwecke  auf  die,  auch  der  Zeit  nach  dem 
Hellerschen  Altäre  näherstehenden  zeichnerischen  Leistungen  des  Künstlers, 
und  sehen  wir  zu,  ob  uns  daraus  das  Bild  seines  Gesamtcharakters  mit  solcher 
Deutlichkeit  entgegentritt,  daß  wir  es  wagen  dürfen,  sie  mit  den  Frankfurter  Flügeln 
in  Vergleich  zu  bringen.  Es  sind,  um  noch  einmal  ausführlicher  zu  wiederholen, 
um  was  es  sich  handelt,  die  um  1515  entstandenen  dreißig  Randzeichnungen  zu  dem 
Gebetbuch  Kaiser  Maximilians,  welche  die  Stadtbibliothek  in  Besan9on  aufbewahrt, 
ferner  die  von  Giehlow  in  Fortführung  von  Chmelarz’ Untersuchungen  nachgewiesenen 
figürlichen  Einzelheiten  in  den  bis  gegen  1518  vollendeten  Flolzschnitten  der  Ehren¬ 
pforte  des  Kaisers,  und  nach  Beth  in  der  gleichzeitigen  Serie  seines  Triumphzuges 
die  Blätter  der  „Burgundischen  Fleirat“  und  des  „Trosses“,  zu  denen  endlich  eine 
mit  jenen  Zeichnungen  eng  verwandte  und  mit  dem  Monogramm  HD  (in  Ligatur) 
bezeichnete  Kreidezeichnung  eines  Gekreuzigten,  ehemals  in  der  Sammlung  Klinkosch 
in  Wien,  jetzt  im  Britischen  Museum  in  London,  als  eine  gleichfalls  verläßliche 
Kunstprobe  Hansens  hinzukommt  (Abb.  31) 1. 

Der  Zeichner  Hans  Dürer,  wie  er  sich  hier  zu  erkennen  gibt,  ist  ein  Mann  von 
einer  immerhin  über  dem  Durchschnitt  stehenden  künstlerischen  Begabung,  ein 
keineswegs  überragendes,  aber  doch  ein  entschiedenes  Talent.  Wir  wissen,  daß  auch 
der  ältere  Bruder  seine  Fähigkeiten  geschätzt  hat.  Er  hätte  in  Venedig  den  damals 
Sechzehnjährigen  gerne  bei  sich  gehabt:  „wär  mir  und  ihm  nütz  gewest“,  meint  er 
einmal  in  einem  der  an  Pirkheimer  gerichteten  Briefe2,  und  gewiß  hat  er  es  an  seiner 
Ausbildung  auch  später  nicht  fehlen  lassen,  schon  im  wohlverstandenen  eigenen 
Interesse,  da  er  ihn  ja  als  Gehilfen  in  der  Werkstatt  beschäftigte.  Verhängnisvoll 
könnte  dabei  für  den  Jüngeren,  soweit  zunächst  seine  graphischen  Arbeiten  eine 
Vermutung  zulassen,  nur  der  eine  Umstand  gewesen  sein,  daß  die  überlegene  Kunst 
des  Bruders  zu  mächtig  auf  ihn  einwirkte,  als  daß  er  zu  rechter  Zeit  seine  volle 
innere  Reife  hätte  erlangen  können.  Aber  vielleicht  reichte  dazu  seine  Kraft  über¬ 
haupt  nicht  aus.  Es  gibt  Talente,  die  nur  so  lange  hergeben,  was  in  ihnen  liegt,  als 
sie  unter  dem  suggestiven  Einfluß  eines  bestimmten  leitenden  und  lehrenden  Vor¬ 
bildes  stehen.  Aus  der  Schule  entlassen,  verkümmern  sie.  Der  Rückgang,  der  in  den 
Fertigkeiten  des  Jagellonischen  Hofmalers  im  Vergleich  zu  seinen  früheren  Arbeiten 
zu  konstatieren  ist,  wäre  so  auf  die  einfachste  und  einleuchtendste  Weise  zu  erklären. 
In  jedem  Falle  steht  uns  fest:  in  den  Zeichnungen  oder  Holzschnitten,  die  noch  aus 
der  Zeit  des  Zusammenarbeiten  der  Brüder  herrühren,  erscheint  Hans  als  der  zwar 
gut  geschulte,  aber  doch  in  seinem  ganzen  Wesen  abhängige  Nachahmer.  Und  darin 
gleicht  er  auf  ein  Haar  dem  Gehilfen  Dürers,  der  die  Flügel  des  Hellerschen  Altares 
malte.  Noch  mehr  aber  wird  man  geneigt  sein,  diese  beiden  Individuen,  den  Gra¬ 
phiker  und  den  Gehilfen  in  der  Malerei  der  Frankfurter  Flügel,  als  eine  und  dieselbe 
Person  anzusehen,  wenn  man  sich  die  Mühe  nimmt,  die  für  sie  bezeichnenden  Züge 
des  künstlerischen  Charakters  auf  beiden  Seiten  bis  in  ihre  Einzelheiten  zu  verfolgen. 

Bei  beiden  fällt  vor  allem  ein  Flang  zu  stark  pointierender  Charakterdarstellung 
ins  Auge;  die  Blätter  des  Triumphzuges,  insbesondere  der  „Bauern-Troß“  am  Ende 
(Bl.  132  bis  137)  sind  voll  von  solchen  Zügen,  und  hier  wie  in  den  Zeichnungen 

1  Davon  Nachbildungen  im  Auktionskataloge,  Wien  1889,  Nr.  363  und  in  der  Vasari  Society  IV, 
Nr.  30,  hier  mit  einer  Notiz  von  Campbell  Dodgson,  die  sich  gegen  die  Zuschreibung  an  Dürers 
Bruder  verwahrt.  2  L.-F.,  S.  29,  Z.  26  ff. 
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des  Gebetbuches  entwickelt  sich  daraus  je  nach  Umständen  auch  ein  lebendiger  und 
echter  Humor:  die  Putti,  die  mit  den  geschäftigen  Mienen  übermütiger  Schlingel 
hier  an  dem  Wurzelstock  einer  Blattranke  emporklettern1,  dort  einen  Ziegenbock 
als  Reittier  mißbrauchen2,  oder  daneben,  ein  Muster  häuslicher  Tugenden,  der 
Nährvater  Joseph,  wie  er  des  heiligen  Kindes  im  Bade  wartet3,  oder  die  Tiere  aus 
der  Fabel,  wie  der  Hahn,  der  sich  in  bedenklicher  Nähe  dem  Fuchs  gegenübersieht4, 
solche  und  ähnliche  Dinge  mehr  findet  man  drastisch  und  drollig  genug  mit  leicht 
dahinfliegender  Feder  in  die  Schnörkel  der  Randverzierungen  eingestreut.  Aber  das 
Auge  dieses  Künstlers  sieht  vorwiegend  das  Krause,  Ungereimte  und  Unschöne  der 
Formen:  in  den  Gesichtszügen  seiner  Figuren  rücken  Nase  und  Mund  eng  auf¬ 
einander,  die  Brauen  runzeln  sich,  und  es  entsteht  daraus  ein  merkwürdig  unwirscher 
Typus,  namentlich  von  Männern,  der  sich  in  den  Zeichnungen5,  aber  auch  auf  den 
Hellerschen  Altarflügeln  zu  verschiedenen  Malen  wiederholt,  und  der  sich  an  der 
letzten  Stelle  bei  dem  Henker  des  hl.  Jakobus  beinahe  zur  Grimasse  auswächst.  In 
die  Reihe  dieser  halb  komischen,  halb  vulgären  Züge  werden  wir  es  ferner  rechnen, 
wenn  an  verschiedenen  Köpfen  der  Flügelbilder,  so  bei  den  beiden  Henkern,  dem 
hl.  Dominicus  und  dem  vorderen  bärtigen  König  in  dem  Fragment  des  Epiphanien¬ 
bildes,  eine  sonderbare  Vorliebe  des  Malers  für  langgezogene  Nasen  auffällt,  aus 
deren  Spitze  vorn  ein  Knöpfchen  hervorwächst.  Dieselbe  Caprice  ist  auch  in  den 
Zeichnungen  bemerkbar,  sowohl  bei  Erwachsenen  wie  bei  Kindern,  sogar  die  Engel¬ 
kinder5  und  der  Gekreuzigte  der  Sammlung  Klinkosch  sind  von  dieser  Laune  nicht 
verschont  geblieben,  und  nicht  minder  kehrt  dieselbe  Ungestalt  in  einzelnen  der 
Figuren  der  Ehrenpforte  wieder,  so  auf  deren  linker  Seite  an  den  Putten,  die  Chmelarz  0 
Hans  Dürer  zuschreibt,  und  am  Kopfe  eines  Fahnenträgers,  auf  den  Giehlow  als  auf 
eine  Probe  von  derselben  Hand  hinweist7.  Eine  weitere  Eigentümlichkeit  der  Ge¬ 
sichtsbildung  ist  endlich  für  den  Illustrator  wie  für  den  Maler  in  gleicher  Weise 
charakteristisch:  beide  lieben  es,  die  Pupille  der  Augen  in  ihrer  vollen  Rundung 
sichtbar  werden  zu  lassen  und  sie  in  eine  ebenso  rundlich  geformte,  wie  gebohrt 
aussehende  Augenhöhle  hineinzusetzen.  Der  kreuztragende  Engelknabe 8,  die  Bürger¬ 
frau  mit  Weinkanne  und  Spinnrocken9,  der  Bauersmann  auf  dem  Felde10  liefern 
unter  den  Zeichnungen  des  Gebetbuches  Beispiele  dafür,  deren  Zahl  sich  aus  der¬ 
selben  Quelle  wie  aus  den  Holzschnitten  der  Ehrenpforte  leicht  vermehren  ließe, 
und  die  wieder  unter  den  männlichen  Heiligenfiguren  der  Frankfurter  Flügelgemälde 
ihre  leicht  erkennbaren  Gegenbilder  finden.  Auf  eine  letzte  Eigentümlichkeit  möchten 
wir  verweisen,  indem  wir  die  stets  mangelhafte  und  flüchtige  Zeichnung  der  Hände 
hervorheben,  an  der  die  Illustrationen  des  Gebetbuches  durchgängig  leiden:  auch 
das  ein  Kennzeichen  der  künstlerischen  Individualität,  das  sich  in  vielfacher  Wieder¬ 
holung  in  der  nur  etwas  strenger  durch  den  verantwortlichen  Leiter  kontrollierten 
Arbeit  der  Altarflügel  vorfindet. 

Aber  sollen  wir  fortfahren,  zwei  Persönlichkeiten  vergleichend  einander  gegen¬ 
überzustellen,  die  doch  augenscheinlich  eine  und  dieselbe  sind?  Ich  glaube,  wir 
haben  in  dem  Gesagten  Beweises  genug,  um  den  von  Dürer  selbst  als  Werkstatt¬ 
gehilfen  herangebildeten  und  mit  so  viel  Zeichen  seines  Zutrauens  bedachten  jüngeren 

1  Giehlow,  fol.  149  v.  2  Ebenda,  fol.  isor.  3  Ebenda,  fol.  153  V. 

4  Ebenda,  fol.  146  V.  5  Vgl.  ebenda,  fol.  114  V.  (Abb.  32).  6  a.  a.  O.,  S.  307 

7  a.  a.  O.,  S.  108.  8  Giehlow,  fol.  141  v.  9  Ebenda,  fol.  152  V.  10  Ebenda,  fol.  146  V. 
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Bruder  Hans  auch  als  den  wahren  Autor  der  Frankfurter  Flügelbilder,  der  inneren 
sowohl  als  auch  der  äußeren,  anzuerkennen.  Ich  muß  an  dieser  Stelle  darauf  ver¬ 
zichten,  die  künstlerische  Handschrift,  die  uns  hier  in  so  greifbaren  Zügen  entgegen¬ 
tritt,  noch  weiter  in  den  Werken  der  Schule  Dürers  zu  verfolgen,  obwohl  ein  solches 
Vornehmen  gewiß  nicht  unbelohnt  bleiben  würde.  Aber  ich  glaube  wenigstens  der 
Überzeugung  Ausdruck  geben  zu  dürfen,  daß  für  jeden  späteren  Versuch,  das 
Lebenswerk  des  jüngeren  Dürer  zu  umschreiben,  seine  Mitarbeit  an  dem  Frank¬ 
furter  Altarwerk  als  die  erste  und  älteste  nachweisbare  Bekundung  seines  Talentes 
für  immer  eine  wichtige  Stelle  behaupten  wird. 


B.  Die  Kopie  des  Mittelbildes 

Einen  schwierigeren  Stand  bereitet  uns  die  Kopie  des  Mittelbildes,  insoweit  auch 
sie  zur  Aufhellung  des  gesamten  Arbeitsvorganges  beizutragen  berufen  ist:  in 
der  originalen  Werkstattarbeit  der  Flügelbilder  spürten  wir  doch  immer  noch  die 
Allgegenwart  des  leitenden  Meisters,  der  in  jedem  Augenblick  dem  ausführenden 
Gehilfen  sozusagen  über  die  Schulter  sieht,  hier  in  der  um  mehr  als  hundert  Jahre 
jüngeren  Wiederholung  ist  uns  nicht  mehr  als  ein  Spiegelbild  der  ursprünglichen 
Schöpfung  geblieben.  Aber  doch  ein  solches,  für  dessen  Erhaltung  wir  dankbar 
sein  müssen,  und  das  vielleicht  sogar  als  Bestandteil  unseres  historischen  Quellern 
materiales  eine  wichtigere  Rolle  übernimmt,  als  man  in  der  Regel  der  künstlerischen 
Rangstufe  einer  Nachbildung  zuzubilligen  geneigt  ist.  Man  darf  nicht  vergessen, 
daß  zwischen  Kopie  und  Kopie  ein  Unterschied  ist,  und  daß  es  ganz  auf  die  Gründe 
ankäme,  die  sich  für  oder  wider  anführen  ließen,  ehe  wir  uns  für  berechtigt  halten 
dürften,  den  Ersatz  für  das  verlorengegangene  Dürersche  Original,  den  wir  haben, 
so  gering  zu  bewerten,  wie  das  verschiedene  neuere  Forscher  in  der  Tat  getan 
haben1.  Allerdings  hatte  der  Kopist  nicht  mehr  als  die  weiche  und  feminine  Vor¬ 
tragsweise  eines  Epigonen-Zeitalters  zur  Verfügung,  das  nicht  mehr  imstande  war, 
den  markigen  zeichnerischen  Stil  der  Blütezeit,  den  es  nachzuahmen  galt,  zu  erreichen. 
Er  hat  es  sich  zwar  nicht  verdrießen  lassen,  selbst  in  so  delikaten  Gegenständen, 
wie  etwa  in  der  Behandlung  der  Haare,  mit  den  berühmten  Finessen  der  Dürerschen 
Technik  zu  wetteifern,  allein  wie  wenig  ist  doch  der  matte  Seidenglanz,  den  er 
diesen  Partien  nur  zu  geben  vermochte,  geeignet,  uns  etwas  von  dem  aus  Kraft 
und  Milde  gepaarten  Dürerschen  Formcharakter  vorzutäuschen!  Auch  muß  an  der 
Kopie  ein  etwas  branstiger  und  sichtlich  nachgedunkelter  Gesamtton,  zu  dessen 
Bemessung  die  bedeutend  frischeren  Farben  der  originalen  Flügelbestandteile  ge¬ 
wissermaßen  als  Stimmgabel  dienen  können,  in  der  Tat  Bedenken  erwecken.  Er  ist 
gewiß  nicht  auf  Rechnung  des  Originales  zu  setzen,  von  dem  wir  aus  zum  Jungens 
Aufzeichnungen  wissen,  daß  es  mehr  denn  hundert  Jahre  nach  seiner  Entstehung 
noch  so  unverdorben  im  Kolorit  dastand,  als  sollte  es  Dürers  eigene  Voraussage2 
bestätigen,  daß  die  Tafel,  wenn  sie  nur  gut  gehalten  werde,  noch  „fünfhundert 

1  So  ist  Springer  der  Ansicht,  daß  auf  die  Treue  des  Kopisten  kein  Verlaß  sei  (a.  a.  O.,  S.  69); 
Zucker  findet  die  Nachbildung  dem  Original  nichts  weniger  als  ebenbürtig  (a.  a.  O.,  S.  78).  Dagegen 
läßt  sich  weniger  Einspruch  gegen  Wölfflin  erheben,  wenn  ihm  die  Färbung  der  Kopie  Bedenken  ein¬ 
flößt  (a.  a.  O.,  S.  160,  Anm.  1),  wie  sich,  obschon  mit  Vorbehalt,  auch  aus  unseren  Beobachtungen 
ergibt.  2  L.-F.,  S.  57,  Z.  1 1. 
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Jahr  sauber  und  frisch  sein“  werde1.  Auch  in  Einzelheiten  entspricht  das  Farben¬ 
material  des  Kopisten  wohl  nicht  durchweg  dem  des  Vorbildes.  Das  kalte,  bläuliche 
Grün,  das  er  in  den  Bäumen  und  den  entfernteren  Höhenzügen  der  Landschaft 
verwendet,  ist  eine  Farbe,  die  uns  wohl  von  den  niederländischen  Landschaftsmalern 
seiner  Epoche,  aber  nicht  von  Dürer  her  bekannt  ist,  und  ebenso  verfänglich  erscheint 
das  grünlich  schimmernde  Pigment  im  blauen  Ton  der  Luft,  das  ebenfalls  so  weder 
in  Dürers  Malerei,  noch  in  der  seiner  Zeit  vorkommt.  Dagegen  verlangt  es  die 
Gerechtigkeit,  zu  sagen,  daß  die  Kopie  in  allen  hauptsächlichen  Lokalfarben,  nament¬ 
lich  auch  der  Gewänder,  in  guter  Harmonie  zu  den  Flügeln  steht,  und  auch  die 
Zeichnung  bewahrt  im  ganzen  genommen  eine  sichere  und  verständnisvolle  Haltung. 
So  zeugt  denn  doch  die  künstlerische  Arbeitsleistung,  welche  die  Nachbildung  im 
ganzen  genommen  enthält,  von  einem  durchaus  respektablen  Können,  und  zu  der 
manuellen  Fertigkeit,  womit  sie  ausgeführt  ist,  tritt  als  ein  besondrer  Vorzug  hinzu, 
daß  sie  noch  über  das  alte  unverfälschte  Ölverfahren  des  16.  Jahrhunderts  verfügt, 
dessen  genauere  Kenntnis  uns  Heutigen  versagt  ist,  vermöge  dessen  aber  dem 
Kopisten  von  1614  eine  Annäherung  an  das  Original  ermöglicht  war,  auf  die  jede 
spätere  Zeit  in  Ausführung  der  gleichen  Aufgabe  von  vornherein  hätte  verzichten 
müssen2. 

Neben  den  künstlerischen  Eigenschaften  der  Kopie  ist,  wie  sich  aus  den  vor¬ 
erwähnten  Kritiken  ergibt,  ihre  Treue  in  Zweifel  gezogen  worden.  Wir  werden 
die  Berechtigung  auch  dieses  Einwandes  zu  prüfen  haben.  Die  Frage  wird  lauten, 
ob  und  wieweit  die  Tafel  als  eine  so  glaubhafte  Wiedergabe  des  Originales  betrachtet 
werden  darf,  daß  bindende  Schlußfolgerungen  aus  ihr,  wennschon  nicht  auf  alle 
Einzelheiten  der  Ausführung,  so  doch  auf  die  grundlegenden  Absichten  des  Meisters 
hinsichtlich  der  Bildgestaltung  im  ganzen  gezogen  werden  können.  Ich  glaube,  daß 
gegen  die  Zuverlässigkeit  der  Kopie  innerhalb  der  so  gezogenen  Grenzen  kein  Ein¬ 
wand  besteht.  Der  Argwohn,  der  von  andren  Seiten  laut  geworden  ist,  stützt  sich 
denn  auch  weit  weniger  auf  einen  offenbaren  Verdachtsgrund  als  auf  ein  allgemeines 
Gefühl  des  Mißtrauens,  das  man  der  Kopie  als  solcher  entgegenbringt,  als  müßte 
sie  notwendigerweise  Ungenauigkeiten  oder  Abweichungen  von  dem  Original  ent¬ 
halten.  Allein  um  was  sorgt  man  sich  dabei?  Sollte  wirklich  für  einen  Kopisten, 
der  nichts  anderes  will  als  eben  kopieren,  eine  so  unwiderstehliche  Lockung,  zu 
ändern,  vorliegen,  und  welchen  Zwecken  sollten  derartige  Abweichungen  dienen? 
Ich  möchte  den  Kopisten  sehen,  der  sich  auf  besondere  Weise  versucht  fühlen 
könnte,  durch  Umdenken  oder  Umkomponieren  seiner  Vorlage  Zeit  und  Mühe  zu 

1  „Und  siehet  (die  Tafel  Dürers)  noch  auf  diesen  Tag,  als  ob  sie  nicht  zwei  Tag  alt  wäre,  so  hoch 
und  frisch  von  Farben  ist  selbige“  (Verzeichnis,  S.  51 1). 

2  Ich  halte  es  nicht  für  überflüssig  zu  erwähnen,  daß  in  der  Bewertung  dieser  technischen  Eigen¬ 
schaften  verschiedene  Künstler  von  Beruf,  die  sich  im  Laufe  der  Zeit  an  Ort  und  Stelle  zur  Sache  hören 
ließen,  einstimmig  derselben,  wo  nicht  einer  noch  höheren  Anerkennung  Ausdruck  gegeben  haben. 
Ich  verweise  neben  v.  Mechel  (Nr.  44  seines  Verzeichnisses,  siehe  den  Anhang)  im  besonderen  auf 
Cornill,  dem  die  Kopie  nicht  nur  „in  allen  Teilen  den  Stempel  der  Treue  und  Sorgfalt“  zu  tragen, 
sondern  auch  einzelne  „meisterhaft“  behandelte  Partien  aufzuweisen  scheint  (a.  a.  O.,  S.  35),  und  auf 
Donner-von  Richter,  der  hervorhebt,  daß  die  Arbeit  „in  so  vorzüglicher  Weise  die  malerische  Technik 
Dürers  wiedergibt,  daß  der  Kenner  nicht  genug  staunen  kann,  wie  dies  einem  so  viel  später  lebenden 
Künstler  möglich  war“  usw.  (siehe  dessen  Studie  über  Philipp  Ufifenbach  im  AfFGK  III.  F.  VII,  1901, 
S-  35)- 
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vergeuden,  wenn  er  weiß,  daß  er  seinen  Auftraggeber  durch  eine  einfache  Wieder¬ 
holung  dessen,  was  er  vor  sich  sieht,  befriedigen  wird.  Und  sicher  war  dies  hier  der 
Fall,  ja  noch  mehr,  der  Besteller  konnte  gar  nichts  anderes  wünschen  als  eine  restlose 
Übereinstimmung  der  Wiederholung  mit  dem  Original.  Auch  wenn  es  nur  eine 
erdichtete  Nachrede  wäre,  was  der  schon  früher  erwähnte  Vincenz  Steinmeyer 
1620  berichtet,  die  Insassen  des  Dominikanerklosters  hätten  die  Leute  zu  bereden 
gesucht,  die  in  den  Altar  eingesetzte  Kopie  sei  die  „rechte  Tafel“1,  so  war  in  dem 
nicht  eben  rühmlichen  Handel  selbst,  zu  dessen  Gegenstand  das  Original  geworden 
war,  doch  Veranlassung  genug  für  sie  vorhanden,  die  geschehene  Veränderung  so 
wenig  als  möglich  sichtbar  werden  zu  lassen:  sie  mußten  geradezu  darauf  dringen, 
daß  sich  der  Kopist  auch  nicht  die  leiseste  Abweichung  zuschulden  kommen  ließ. 

Unter  diesen  Umständen  gewinnt  nun  aber  auch  die  Frage  nach  dem  Urheber 
der  Kopie,  die  wir  bisher  noch  nicht  berührt  haben,  nicht  unerheblich  an 
Bedeutung.  Kann  er  uns  doch  Gewährsmann  für  eine  Reihe  der  wichtigsten  Auf¬ 
schlüsse  werden,  die  wir  von  seiner  Arbeit  im  Hinblick  auf  Dürers  eigene  Absichten 
erwarten  dürfen,  sobald  wir  an  die  Betrachtung  des  Mittelbildes  unter  dem  Ge¬ 
sichtspunkt  seiner  formalen  Ausgestaltung  herantreten  werden.  Daß  der  Kopist  ein 
Nürnbergischer  Künstler  gewesen  ist,  darin  stimmen  alle  uns  überlieferten  Nach¬ 
richten  überein,  so  lautet  auch  die  älteste  offizielle  Kunde,  die  von  ihm  in  dem 
von  Reber  veröffentlichten  Inventar  der  Kunstsammlungen  Kurfürst  Maximilians  I. 
vom  Jahre  1627  enthalten  ist2.  Weiter  aber  bezeichnen  zwei  Quellenhandschriften, 
deren  Abfassung  bis  nahe  an  den  Zeitpunkt  des  Verkaufes  der  Tafel  heranreicht, 
mit  Bestimmtheit  den  Nürnberger  Maler  Jobst  Harrich  als  Urheber.  Die  eine  ist 
ein  im  Berliner  Kupferstichkabinett  auf  bewahrter,  von  1625  datierter  Folioband, 
dem  sein  erster  Besitzer,  Hans  Wilhelm  Kreß  von  Kreßenstein,  Mitglied  des  Rates 
der  Stadt  Nürnberg,  unter  anderem  Angaben  über  Leben  und  Werke  Dürers  ein¬ 
verleibt  hat.  Bezüglich  der  Hellertafel  heißt  es  da:  „Zue  Franckfort  am  Main  ist  auch 
ein  Altar  in  einer  Kirchen  gestanden,  welchen  obgedachter  Herzog  in  Bayern  auch 
bekommen,  an  deßen  statt  hat  Jobst  Harrich  zu  Nürmberg  eine  Copiam  gemacht, 
weiln  selbiger  fast  für  den  besten  Copisten  in  Teutschland  dazumahl  ist  gehalten 
worden3.“ 

Dem  17.  Jahrhundert  gehört  auch  die  zweite  der  erwähnten  Quellen  an,  die  in 
einer  Reihe  von  Aufzeichnungen  über  Nürnbergische  Künstler  und  Kunstaltertümer 
aus  der  Feder  des  Malers  Hans  Hauer  besteht.  Dieser  hat  gleichfalls  in  Nürnberg 
gelebt  und  ist  dort  1660  gestorben4.  Seine  Niederschrift  befindet  sich  in  der  Norica- 
Sammlung  des  Freiherrn  Guido  Volkamer  von  Kirchensittenbach  in  München5. 
Im  Anschluß  an  die  Mitteilung,  daß  der  Herzog  Dürers  Himmelfahrt  Mariae  aus 
dem  Frankfurter  Kloster  an  sich  gebracht  habe,  heißt  es  dort:  „Die  Copey  so  in 

1  a.  a.  O.,  fol.  A  4  V. 

2  Zu  Dürers  Himmelfahrt  Mariae  wird  hier  bemerkt:  „Anstatt  diser  Tafel,  so  das  rechte  original, 
ist  ein  Copj  nach  Franckforth  in  den  Altar,  davor  dises  Stuck  gestanden,  gelifert  worden,  So  ein 
Maler  von  Niemberg  zimblich  fleißig  nach  copiert“,  siehe  v.  Reber,  a.  a.  O.,  S.  40. 

3  Zuerst  mitgeteilt  in  KChr  XIII,  1878,  Sp.  23. 

4  J.  G.  Doppelmayr,  Historische  Nachricht  von  den  Nürnbergischen  Mathematicis  und  Künstlern 

usw.,  1730,  S.  227  f.  6  Siehe  v.  Reber,  a.  a.  O.,  S.  13,  Anm.  1. 
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Franckfort  in  dern  Prediger  münchs  Closter  hat . .  .Jobst  Harrich  Burger  und  Mahler 
in  Nürnberg,  daselbst  im  Closter  copiert1.“ 

Es  sind  das  allerdings  nicht  die  einzigen  Nachrichten,  die  sich  aus  alter  Zeit  über 
den  Maler  der  Frankfurter  Kopie  erhalten  haben.  Vielmehr  hat  sich  neben  ihnen 
noch  eine  Überlieferung  behauptet,  die  auf  Sandrart  zurückgeht  und  die  einen 
zweiten  Nürnberger  Künstler,  Paul  Juvenel,  als  Autor  bezeichnet2.  Auch  dieser 
stand  im  Rufe  eines  geschickten  Dürerkopisten;  er  starb  in  Preßburg  im  Jahre  1643 3. 
Allein  Sandrart  schrieb  zu  einer  wesentlich  späteren  Zeit,  und  sein  Zeugnis  fällt 
deshalb  bedeutend  weniger  ins  Gewicht  als  das  jener  älteren  Berichterstatter,  deren 
Glaubhaftigkeit  überdies  durch  alles  das  erhöht  wird,  was  wir  aus  den  erst  neuer¬ 
dings  bekannt  gewordenen  Korrespondenzen  des  Herzogs  Maximilian  in  derselben 
Angelegenheit  erfahren.  In  unserer  Erzählung  vom  Verkaufe  des  Dürerschen  Ge¬ 
mäldes  an  den  Herzog  erwähnten  wir  eines  Briefes,  in  welchem  dessen  Beauftragter, 
David  Kresser,  unterm  n.  August  1613  aus  Nürnberg  über  den  Stand  der  An¬ 
gelegenheit  berichtet4.  Hier  ist  nicht  nur  von  der  Auswechslung  des  Original¬ 
gemäldes  gegen  eine  Nachahmung  wie  von  einer  längst  ausgemachten  Sache  die 
Rede,  sondern  wir  erfahren  auch  den  Namen  des  Kopisten,  mit  dem  man  schon  in 
Unterhandlung  getreten  war,  es  ist  derselbe  Jobst  Harrich,  den  auch  die  oben  be- 
zeichneten  Nürnberger  Quellen  nennen.  An  ihn  zu  denken  lag  dem  Münchener 
Hofe  nahe  genug.  Im  Mai  desselben  Jahres  war  er,  wie  wir  ebenfalls  der  Kresser- 
schen  Korrespondenz  entnehmen,  mit  der  Kopie  eines  ihm  übersandten  „Täfeleins“ 
im  Aufträge  des  Herzogs  beschäftigt  gewesen5,  vor  allem  aber  hatte  er  noch  eben 
erst  die  Kopie  des  Baumgärtnerischen  Altares  angefertigt,  die  an  der  Stelle  des 
Originales  in  der  Katharinenkirche  in  Nürnberg  aufgestellt  wurde,  als  jenes  1612 
in  den  Besitz  des  Herzogs  überging6.  An  der  grundsätzlichen  Geneigtheit  Harrichs, 
den  Frankfurter  Auftrag  zu  übernehmen,  ist  nach  dem  Wortlaut  des  Briefes  Kressers 
kein  Zweifel.  Er  hatte  sich  bereits  andeutungsweise  über  die  Höhe  seiner  Forderung 
vernehmen  lassen  und  dabei  den  Herzog  wissen  lassen,  „er  wolle  gedachte  Tafel, 
wann  es  an  ihn  gnädigst  wird  begehrt  werden,  also  verfertigen,  daß  dem  Original 
ganz  gleich  sein  solle7“.  Auch  das,  nebenbei  gesagt,  ein  Beweis  dafür,  wie  streng 
man  es  auf  seiten  der  Beteiligten  mit  der  Genauigkeit  der  Nachbildung  genommen 
hat.  Das  einzige,  was  uns  diese  Quelle  am  Ende  schuldig  bleibt,  ist  ein  positiver 
Nachweis  darüber,  daß  die  Erteilung  des  Auftrages  an  Harrich  erfolgt  ist.  Die 
Summe  der  übrigen  Argumente,  die  sie  enthält,  läßt  dieses  eine  entbehrlich 
scheinen. 

Allein  selbst  wenn  man  sich  damit  noch  nicht  zufriedenstellen  wollte,  spräche 
doch  ein  letztes  und  untrügliches  Moment  für  die  Zuschreibung  der  in  Frankfurt 
erhaltenen  Kopie  an  den  genannten  Meister:  der  Beweis,  der  ganz  einfach  in  der 
künstlerischen  Handschrift  selbst  gelegen  ist.  Er  ist  in  diesem  Falle  leicht  zu  führen. 
Schon  Cornill,  der  als  der  erste  unter  den  Neueren  die  Aufmerksamkeit  wieder  auf 

1  So  nach  dem  Auszuge  im  „Nürnberger  Geschieht-  Kunst-  und  Alterthums-Freund“,  herausgegeben 

von  Dr.  M.  M.  Mayer,  23.  Lfg.,  1842,  S.  183. 

*  TA  (1675)  II.  Teil,  3.  Buch,  S.  276.  Dieselbe  Angabe  bei  Doppelmayr,  a.  a.  O.,  S.  227f  und  noch 

bei  Thausing,  II,  S.  13.  3  Doppelmayr,  a.  a.  O.,  S.  223.  4  Siehe  oben  S.  192. 

5  Weiß,  a.  a.  O.,  S.  565,  vgl.  ebenda  S.  552,  Anm.  3. 

6  Vgl.  M.  S.  Kreß,  a.  a.  O.,  Sp.  23,  M.  S.  Hauer,  a.  a.  O.,  S.  1 83.  7  L.-F.,  S.  44. 
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Harrich  lenkte,  nachdem  man  sich  lange  durch  Sandrart  hatte  irreführen  lassen  — 
schon  Cornill  hat  im  Anschluß  an  die  Mitteilung  des  Kreßischen  Manuskriptes  darauf 
hingewiesen,  daß  sich  in  der  Städtischen  Sammlung  in  Frankfurt  eine  zweite,  aus  dem 
Besitz  des  Dominikanerklosters  stammende  Tafel  befindet,  die  in  ziemlich  genauer 
Anlehnung  an  das  Vorbild  des  Baumgärtneraltares  die  Geburt  Christi  darstellt 
und  die  mit  dem  Namen  Harrich  und  der  Jahreszahl  1617  bezeichnet  ist1.  Mit  dieser 
sicher  beglaubigten  Arbeit  des  Nürnberger  Künstlers  stimmt  die  Kopie  von  Mariae 
Himmelfahrt  in  Material  und  Technik  restlos  überein.  Selbst  die  Art  der  Zuberei¬ 
tung  der  Tafel  ist  auf  beiden  Seiten  dieselbe.  Die  Malbretter  sind  beidemal  aus 
Lindenholz2  angefertigt,  und  den  schmalen,  in  der  Richtung  der  Längsfaser  anein¬ 
andergeleimten  Blättern,  aus  denen  sie  bestehen,  ist  auf  den  Rückseiten  in  den 
Fugen  noch  ein  besonderer  Halt  durch  Einfügung  von  sogenannten  Schwalben¬ 
schwänzen  gegeben.  Es  ist  also  auch  unter  allen  diesen  Gesichtspunkten  der  Stil- 
und  Materialvergleichung  keine  andere  Schlußfolgerung  denkbar  als  die,  welche 
wir  schon  aus  den  handschriftlichen  Überlieferungen  gezogen  haben,  nämlich,  daß 
Jobst  Harrich  die  Frankfurter  Kopie  im  Aufträge  des  Herzogs  gemalt  hat. 

C.  Dürers  Studienzeichnungen  zum  mittleren  Bilde 

Die  vorbereitende  Arbeit,  welche  Dürer  der  Ausführung  seines  Auftrages  widmete, 
ist  von  ihm  in  derselben  Weise  gehandhabt  worden,  wie  sie  zu  seiner  Zeit 
auch  sonst  gang  und  gäbe  war.  Anders  als  im  17.  Jahrhundert,  das  bereits  ein  Malen 
nach  dem  Modell  im  Atelier  und  namentlich  die  unmittelbare  Benutzung  des  Mo¬ 
dells  für  die  Vollendung  des  Bildes  in  Farben  kennt,  begnügt  sich  der  Handwerks¬ 
brauch  zu  Dürers  Zeit  noch  in  alter  Weise  mit  gezeichneten  Studien  meist  kleineren 
Formates,  die  je  nach  Bedarf  in  größerer  oder  geringerer  Menge  für  die  besonders 
verantwortlichen  Einzelstellen  der  Gemälde,  für  Köpfe,  Füße,  Hände  oder  Ge* 
wänder  angefertigt  werden.  Wir  dürfen  annehmen,  daß  für  diese  Studien  in  der 
Regel  ausführliche  Gesamtentwürfe  maßgebend  waren,  denen  wir  dieselbe  unbe¬ 
dingt  bindende  Geltung  zuschreiben  müssen,  wie  sie  etwa  dem  Karton  im  Gebiet 
der  dekorativen  oder  monumentalen  Malerei  zukommt.  Daß  Entwürfe  oder  Vor¬ 
zeichnungen  solcher  Art  auch  für  die  Tafeln  des  Hellerschen  Altares  vorhanden 
gewesen  seien,  sahen  wir  uns  schon  im  vorhergehenden  vorauszusetzen  veranlaßt3, 
und  auch  eine  weiter  unten  zu  erwähnende  Notiz  im  Inventar  der  Imhofschen 
Dürerzeichnungen  deutet  darauf  hin.  Erhalten  hat  sich  davon  nichts,  dagegen  ist 
uns  eine  außergewöhnlich  große  Zahl  von  Einzelstudien  der  bezeichneten  Art  auf¬ 
bewahrt  geblieben,  welche  Dürer  für  das  Mittelbild  mit  eigener  Lland  angefertigt 
hat,  und  nur  bezüglich  der  Auswahl  der  dem  Künstler  mit  Sicherheit  zuzuschreiben¬ 
den  Blätter  gehen  die  Meinungen  der  Kundigen  nicht  unerheblich  auseinander. 

Als  erster,  der  sich  mit  dieser  Frage  abgab,  hat  Thausing  in  dem  früher  von  uns 
erwähnten  Aufsatze  über  den  Hellerschen  Altar  und  seine  Überreste  in  Frankfurt4 
sechzehn  solcher  Studien  nachgewiesen.  Dieselbe  Angelegenheit  hat  nach  ihm 

1  Siehedessen  Aufsatz  „Der  Kopist  der  Himmelfahrt  Mariae  von  Dürer“  in  KChr  XVI,  1881,  Sp.  102  ff., 
wieder  abgedruckt  in  Mitteilungen  VI,  1881,  S.  196 ff.;  vgl.  ferner  unten  XX,  Jobst  Harrich. 

2  Nicht  Kirschbaumholz,  wie  Cornill  a.  a.  O.,  Sp.  103,  angibt.  3  Siehe  oben  S.  182. 

4  ZfbK  VI,  1871,  S.98. 
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Ephrussi  beschäftigt.  Er  hat  ihr  sogar  eine  besondere  Schrift  gewidmet,  in  welcher 
er,  einschließlich  zweier  vermeintlichen  Entwürfe  der  vollständigen  Komposition, 
einundzwanzig  Studienblätter  nachweisen  zu  können  glaubte1.  An  dieser  Gesamt¬ 
summe  hat  Ephrussi  auch  später  festgehalten2,  wenn  auch  mit  dem  Hinzufügen, 
daß  die  von  ihm  früher  als  Entwürfe  des  Ganzen  bezeichneten  Blätter  nur  in  einem 
losen  Zusammenhänge  mit  dem  Hellerschen  Altarbilde  stehen.  In  der  Tat  ist  das 
eine  davon  nur  die  Kopie  einer  für  den  entsprechenden  Holzschnitt  des  Marien¬ 
lebens  (B.  94)  bestimmten  Federskizze  vom  Jahre  1509,  deren  Original  sich  in  Berlin 
befindet  (L.  27),  das  zweite  rührt  überhaupt  nicht  von  Dürer  her3.  Vorsichtiger 
war  Thausing,  der  in  der  ersten  wie  in  der  zweiten  Auflage  seiner  Dürerbiographie 
die  Zahl  von  nur  sechzehn  Originalzeichnungen  beibehielt,  die  er  schon  in  seiner 
ersten  Zusammenstellung  namhaft  gemacht  hatte.  Allein  erst  Lippmanns  Publikation 
der  Dürerschen  Handzeichnungen4,  welche  achtzehn  Blätter  aufzählt,  hat  uns  eine 
durchgreifende  Sichtung  des  Materiales  gebracht,  freilich  auch  sie  keine  endgültige5. 

Suchen  wir  zunächst  einmal  auszuscheiden,  was  nicht  hereingehört,  und  beginnen 
wir  mit  der  wichtigsten  deutschen  Sammlung  Dürerscher  Handzeichnungen,  der  in 
Berlin.  Man  wird  hier  der  von  Lippmann  getroffenen  Auswahl  der  als  eigenhändig 
anzusehenden  Blätter  rückhaltlos  beipflichten  können,  mit  Ausnahme  des  Selbst¬ 
porträts  (L.  23),  dessen  Echtheit  schon  durch  v.  Seidlitz  mit  gutem  Grund  in  Zweifel 
gezogen  worden  ist.  Für  Dürer  ist  diese  Zeichnung  zu  schwach.  Dagegen  beruht 
ihre  Zuschreibung  allerdings  insofern  nicht  auf  bloßer  Willkür,  als  sie  die  Kopie 
einer  Originalstudie  ist,  welche  derselbe  Kenner  in  der  Sammlung  der  Petersburger 
Ermitage  nachgewiesen  hat6.  Wir  kommen  unten  auf  dieses  Blatt  zurück,  folgen 
aber  hier  zunächst  den  durch  Lippmanns  Werk  gegebenen  Anregungen. 

Nur  mit  Vorbehalt  hat  auch  Lippmann  eine  Silberstiftzeichnung  (L.  354)  der 
Sammlung  von  Leon  Bonnat  in  Paris  angeführt,  die  das  ganze  Hauptbild  des  Altares 
im  Umriß  wiedergibt.  Seine  Zurückhaltung  war  in  der  Tat  mehr  als  begründet. 

1  Charles  Ephrussi,  Etüde  sur  le  triptyque  d’Albert  Dürer  dit  Ie  tableau  d’autel  de  Heller,  Paris 
und  Nürnberg  1877,  S.  15L 

2  Ders.,  Albert  Dürer  et  ses  dessins,  Paris  1882,  S.  1521p. 

3  Kolorierte  Federzeichnung  aus  der  Sammlung  Firmin  Didot,  später  im  Besitz  von  Louis  Galichon, 
Abbildung  in  Ephrussis  Etüde  usw.,  Wiederholungen  derselben  im  Britischen  Museum  (datiert  1503) 
und  bei  Robinson  in  London  (Dessins  usw.  S.  155).  Richtig  bemerkt  Ephrussi,  daß  der  Kompositions¬ 
gedanke  dieses  Blattes  in  naher  Beziehung  zu  einem  Bilde  der  Himmelfahrt  Mariae  steht,  das  sich  auf 
dem  1502  gestifteten  Hochaltar  aus  Wohlgemuts  Schule  in  der  ehemaligen  Klosterkirche  zu  Heilsbronn 
befindet.  Das  Gemälde  gehört  der  Außenseite  des  rechten  inneren  Flügels  an.  Die  Zeichnung  hat 
jedoch  mit  Dürer  nicht  das  geringste  zu  tun  und  mutet  eher  wie  eine  geflissentliche  Fälschung  des 
16.  oder  17.  Jahrhunderts  an.  Es  liegt  nahe,  sich  dabei  jenes  von  Meder  veröffentlichten  Händler¬ 
angebotes  aus  dem  Beginn  des  17.  Jahrhunderts  (siehe  oben  S.  144)  zu  erinnern.  Vielleicht  handelt  es 
sich  bei  der  „Visierung  bogens  groß  von  Mariae’Himmelfahrt“  aus  dem  Jahre  1503,  die  darin  erwähnt 
wird,  um  ein  solches  Blatt  wie  das,  welches  jetzt  in  London  ist. 

4  Friedrich  Lippmann,  Zeichnungen  von  Albrecht  Dürer  in  Nachbildungen,  Berlin  1883  ff. 

6  Anton  Springer  (S.  68)  nennt  18,  Zucker  (S.  80)  16,  Wölfflin  (S.  164,  Anm.  1)  19  Zeichnungen 
zum  Hellerschen  Altäre. 

6  Repertorium  XXIX,  1906,  S.  193  (Nr.  17  des  unten  mitgeteilten  Gesamtverzeichnisses,  Abb. 
Nr.  44).  Ohne  ein  Urteil  über  das  Verhältnis  des  Petersburger  zu  dem  Berliner  Exemplar  zu  fällen, 
hat  N.  Beets  das  erstere  in  der  ZfbK  N.  F.  XXIV,  1913,  S.  89,  erwähnt,  vgl.  ferner  v.  Seidlitz  in  der 
KChr  N.  F.  XXIV,  1913,  Sp.  295.  Die  Echtheit  des  Berliner  Exemplares  hat  übrigens  schon  Thausing 
bestritten  (a.  a.  O.,  II,  S.  17). 
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Das  Blatt  ist,  wie  ich  mich  vor  Jahren  dank  der  Gefälligkeit  des  Besitzers  durch 
Augenschein  überzeugen  konnte,  nichts  anderes  als  eine  geringe,  wohl  zu  Studien¬ 
zwecken  angefertigte  Kopie  aus  späterer  Zeit.  Auch  dieses  Blatt  ist  somit  aus  der 
Reihe  der  echten  Zeichnungen  zu  streichen. 

Nicht  wohl  möglich  ist  es  mir  ferner,  einer  von  Wölfflin  aufgestellten  Hypo¬ 
these  zu  folgen,  wonach  ein  mit  dem  Silberstift  gezeichneter  Knabenkopf  im  Britischen 
Museum  (L.  247)  als  Studium  zu  einem  der  Cherubköpfe  im  Mittelbilde  des 
Hellerschen  Altares  zu  betrachten  wäre1.  Ich  möchte  zwar  die  Authentie  des 
Blattes  an  sich  nicht  beanstanden,  wennschon  es  in  Augen,  Nase  und  Mund  von 
späterer  Hand  überarbeitet  ist.  Auch  Lippmann  hat  keinen  Zweifel  dagegen  ge¬ 
äußert,  und  für  echt  wird  es  ebenso  unter  den  von  mir  angedeuteten  Vorbehalten 
von  Campbell  Dodgson  erklärt2.  Jedoch  wirkt  der  Kopf  des  mindestens  zehn-  bis 
zwölfjährigen  Knaben,  der  das  Modell  dazu  abgegeben  hat,  befremdend  zwischen 
den  übrigen  Kindertypen,  deren  sich  Dürer  für  seine  Cherubim  in  dem  Bilde  der 
Himmelfahrt  Mariae  bedient  hat,  und  die  ohne  Ausnahme  einer  einheitlich  ange¬ 
nommenen  Altersstufe  von  etwa  einem  halben  bis  zu  zwei  Jahren  angehören.  Die 
für  dieses  Lebensalter  charakteristischen  Entwicklungsphasen  in  der  Bildung  der 
Gesichtsteile,  des  Haarwuchses  usw.  sind  in  Dürers  Werk  ebenso  deutlich  wie  die 
entsprechenden  körperlichen  Maßstäbe  gekennzeichnet,  die  sich  besonders  nach¬ 
drücklich  in  dem  zwischen  Gesichts-  und  Hirnschädel  bestehenden  Verhältnis  aus¬ 
prägen3.  Bei  dieser  Inkongruenz  der  typischen  Merkmale  ist  die  Verwendung  jenes 
Knabenkopfes  für  die  Frankfurter  Tafel  von  vornherein  nicht  sehr  wahrscheinlich, 
es  ist  mir  aber  auch  bei  einem  Vergleiche  mit  der  Harrichschen  Kopie  an  Ort  und 
Stelle  nicht  möglich  gewesen,  die  Londoner  Zeichnung  in  einem  der  im  Bilde 
sichtbaren  Engelsköpfe  wiederzuerkennen. 

Ungern  räume  ich  dieser  vorwiegend  negativen  Kritik  den  Raum  ein,  den  ich 
ihr  um  der  Sache  willen  nicht  vorenthalten  kann.  Um  so  willkommener  ist  es 
mir  dagegen,  den  von  mir  vorgeschlagenen  Streichungen  eine  mehr  als  doppelt  so 
große  Zahl  Dürerscher  Originalzeichnungen  gegenüberstellen  zu  können,  die,  längst 
als  solche  bekannt  und  anerkannt,  doch  in  ihrer  Eigenschaft  als  Studien  zum  Heller- 
altare  bisher  übersehen  worden  sind.  Ehe  ich  jedoch  näher  darauf  eingehe,  sei  es 
mir  erlaubt,  ein  Wort  über  das  technische  Verfahren  einzufügen,  dessen  sich  Dürer 
für  seine  Vorarbeiten  in  diesem  Falle  durchweg  bedient  hat.  Die  uns  erhaltenen 
Studienblätter  sind,  soweit  sie  zu  Zweifeln  keinen  Anlaß  geben,  sämtlich  in  einer 
Helldunkeltechnik  ausgeführt,  mit  der  sich  Dürer  eingehend  in  Venedig  befreundet 
zu  haben  scheint,  ohne  daß  sie  jedoch  unter  die  unmittelbaren  Errungenschaften 
der  venezianischen  Reise  gerechnet  zu  werden  brauchte.  Unzweifelhaft  hat  dieses 
zeichnerische  Verfahren  —  weiß  gehöhte  Tuschzeichnung  auf  farbigem  oder  farbig 

1  a.  a.  O.,  S.  163  fr.  2  Nach  freundlicher  brieflicher  Mitteilung. 

3  Zur  grundsätzlichen  Bestimmung  der  Maßverhältnisse  dürfte  auf  Schadows  Polyklet  (2.  A.  Berlin 
1866,  S.  105  ff.,  Taf.  III,  IV,  XXI,  XXII)  zu  verweisen  sein,  wonach  in  Übereinstimmung  mit  den  hier 
vorgetragenen  Beobachtungen  die  Höhe  des  Schädels  vom  Scheitel  bis  zu  den  Augenbrauen  gemessen 
sich  zu  der  Gesichtshöhe  von  den  Augenbrauen  bis  zum  Kinn  im  ersten  halben  Jahre  w-ie  etwa  1  x  1 
verhält,  dann  aber  ein  rasches  Wachstum  des  Gesichtsschädels  eintritt,  dessen  Verhältnis  zum  Ge¬ 
hirnschädel  im  Alter  von  zwei  Jahren  etwa  9x8,  zwischen  zehn  und  zwölf  Jahren  aber  schon 
5x4  beträgt. 
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grundiertem  Papier  —  in  der  italienischen  Kunst  der  Renaissance  eine  bevorzugte 
Rolle  gespielt,  allein  ebenso  unbestreitbar  ist,  daß  es  auch  der  deutschen  Kunst 
des  16.  und  schon  des  15.  Jahrhunderts  geläufig  gewesen  ist1  und  daß  es  Dürer 
selbst  mit  Geschick  schon  vordem  gehandhabt  hat.  In  Venedig  aber  ist  Dürer,  als 
er  die  Altartafel  der  Deutschen  in  Arbeit  hatte,  auf  die  schon  geübte  Technik  zu¬ 
rückgekommen,  wobei  er  sich  eines  bläulich  gefärbten  Zeichenpapieres  bediente. 
Dieses  Papier  hat  ihm  für  die  Vorarbeiten  zu  dem  Frankfurter  Altar  nicht  mehr 
zur  Verfügung  gestanden;  er  hat  sich  dafür  einen  Ersatz  zu  verschaffen  gewußt, 
indem  er  selbst  seine  Bogen  mit  einer  neutralen  Deckfarbe  grundierte,  deren  Ton 
bei  den  verschiedenen  Blättern  verschiedene,  bläuliche,  grünliche  oder  silbergraue 
Abschattungen  zeigt. 

Das  technische  Vorgehen  selbst  bezeichnet  Lippmann  wie  Thausing  und  fast 
alle  Autoren,  die  sich  seit  diesem  dazu  geäußert  haben,  etwas  allzu  summarisch  als 
„Pinselzeichnung“2.  In  der  Tat  sind  sowohl  die  in  schwarzer  Tusche  als  auch  die 
in  Deckweiß  gezeichneten  Schraffierungslinien  oder  Kreuzlagen  dieser  Blätter  größten¬ 
teils  mit  einem  weichen  und  spitzen  Aquarellpinsel  gezogen,  man  erkennt  aber  an 
verschiedenen  Stellen  andere  Liniensysteme  von  solcher  Feinheit  daneben-  oder 
darübergelegt,  daß  sie  nur  mit  einer  sehr  scharf  geschnittenen  Feder  ausgeführt 
sein  können3. 

Ohne  den  Leser  mit  einer  vollständigen  Aufzählung  aller  dieser  Ausnahmen  er¬ 
müden  zu  wollen,  möchte  ich  doch  auf  einige  besonders  ins  Auge  fallende  Beleg¬ 
stücke  hinweisen.  Ich  rechne  dazu  in  erster  Linie  den  Halbakt  des  sitzenden  Christus, 
der  sich  in  der  Bremer  Kunsthalle  befindet  (L.  116):  die  Lichter  und  die  Halb¬ 
schatten  in  dem  ausgestreckten  rechten  Arm  des  Modells  wie  die  lichten  Flächen 
der  Bauchpartie  sind  mit  der  Feder,  das  übrige  mit  dem  Spitzpinsel  gezeichnet. 
Stärker  ist  der  Pinsel  in  den  machtvoll  wirkenden  Berliner  Studien  aus  der  Samm¬ 
lung  Hulot  herangezogen,  der  Gewandstudie  zum  Jakobus  Major  (L.  19)  —  nur 
unterhalb  des  Halsbundes  sind  einige  Kreuzlagen  in  schwarzer,  und  in  der  Kapuze 
auf  der  rechten  Schulter  die  Lichter  in  weißer  Farbe  mit  der  Feder  aufgetragen  — 
und  den  beiden  großen  Köpfen  (L.  20  und  21),  bei  dem  ersten  beschränkt  sich 
die  Anwendung  der  Feder  auf  einige  Lichter  und  Halbschatten  an  Nase,  Augen¬ 
winkel  und  Unterlippe,  an  dem  zweiten  ist  sie  überhaupt  nur  noch  an  einigen  we¬ 
nigen  Punkten  des  belichteten  Randes  von  Stirn  und  Wange  zu  erkennen  (Abb.  33). 
Ganz  in  gemischter  Manier,  Schatten  und  Lichter  teils  mit  der  Feder,  teils  mit  dem 
Pinsel  ausgeführt,  ist  die  Gewandstudie  zum  Christus  im  Louvre  gehalten  (L.  314, 
Abb.  34).  Fast  vollständig  mit  der  Feder  ist  dagegen  unter  den  Albertinazeichnungen 
der  Kopf  eines  aufwärts  blickenden  Apostels  (L.  506)  durchgeführt,  hier  kommt 
der  Pinsel  ausschließlich  in  den  wenigen  Schattenpartien  an  der  Seite  rechts  in  Haar 
und  Bart  zur  Anwendung. 

1  Vgl.  Meder  im  Repertorium  XXX,  1907,  S.  177  f.  und  Pauli,  ebenda  XXXVIII,  1916,  S.  101,  wo  eine 
ausreichende  Zahl  von  Belegstücken  auch  aus  Dürers  eigener  Zeichenkunst  angeführt  ist. 

2  So  auch  in  jüngster  Zeit  noch  Meder  in  dem  umfassenden  Werke  über  „Die  Handzeichnung,  ihre 
Technik  und  Entwicklung“,  Wien  1919,  S.  49,  152. 

3  Nicht  ausgeschlossen  wäre  neben  dem  Gebrauch  der  Kielfeder  ein  Zeicheninstrument,  auf  das 
ich  nirgends  einen  Hinweis  finde,  das  aber  heute  noch,  und  sicher  auf  Grund  sehr  alter  Werkstätten¬ 
überlieferung  Verwendung  findet,  die  sogenannte  Schnepfenfeder,  ein  winziges,  mit  scharfer  und  ela¬ 
stischer  Spitze  versehenes  Federchen,  das  unter  den  Schwungfedern  der  Schnepfe  wächst. 
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Aber  mit  diesem  Kopf  hat  es  überhaupt  eine  eigene  Bewandtnis.  Meder  teilt  in 
dem  von  ihm  bearbeiteten  Bande  des  Lippmannschen  Dürerwerkes  die  interessante 
Tatsache  mit,  daß  dieser  Studienkopf  mit  dem  dazugehörigen  Händepaar  desselben 
Apostels,  das  sich  in  dergleichen  Sammlung  befindet  (L.  507,  Abb.  35),  ursprünglich 
auf  einem  Blatte  vereinigt  gewesen  ist1.  Man  erkennt  noch  deutlich  am  linken 
Rand  des  zweiten  Blattes  die  Fortsetzung  der  Umrißlinie  der  von  dem  Kopfe  ge¬ 
trennten  linken  Schulter  des  Apostels.  Dasselbe  Verhältnis  läßt  sich  nachweisen 
zwischen  zwei  anderen  Blättern  der  Albertinischen  Sammlung,  dem  Kopfe  des  nach 
unten  blickenden  Apostels  zu  äußerst  links  im  Bilde  (L.  510)  und  der  abwärts  ge¬ 
richteten,  geöffneten  Hand  des  rechts  vorne  knienden  Petrus  (L.  509),  was  zu  der 
Vermutung  führt,  daß  auch  die  Mehrzahl  der  übrigen  Studien  zu  je  zwei  und  zwei 
so  auf  „ganzen“  Bogen  nebeneinander  gezeichnet  und  erst  durch  den  pedantischen 
Ordnungssinn  späterer  Besitzer  oder  vielleicht  auch  zu  Zwecken  der  kaufmännischen 
Spekulation  auseinandergeschnitten  worden  sind.  Es  zeigt  sich  auch,  daß  dieses 
letztere  Vornehmen  noch  weitere  Eingriffe  zur  Folge  gehabt  hat.  Denn,  um  nach¬ 
träglich  jedem  der  getrennten  Blätter  den  Anschein  eines  für  sich  allein  bestehenden 
Schaustückes  zu  geben,  sind  die  Formate  durch  Beschneiden  oder  Anstücken  am 
Rande  geändert  worden.  Ja  es  konnte  nicht  ausbleiben,  daß  dabei  auch  an  Dürers 
Zeichnung  selbst  Hand  angelegt  wurde.  So  ist,  wie  Meder  zeigt,  an  dem  zuerst 
genannten  Kopfe  die  Schraffierung,  welche  die  linke  Schulterlinie  bezeichnet,  auf 
einem  rechts  angeklebten  Papierstreifen  offensichtlich  von  späterer  Hand  weiter 
fortgeführt  worden.  Ich  meinerseits  glaube  sogar,  daß  dies  nicht  der  einzige  zeich¬ 
nerische  Willkürakt  ist,  der  an  jenem  Blatte  verübt  worden  ist.  Von  jeher  hat 
mich  die  wilde  und  geistlose  Manier  befremdet,  in  der  links  unterhalb  des  Bartes 
der  Knoten  des  Mantelsaumes,  übrigens  auch  durchaus  von  der  Form  des  aus¬ 
geführten  Bildes  abweichend,  behandelt  ist,  auch  ist  an  dieser  Stelle  der  Ton  der 
Tusche  ein  anderer,  dunklerer  als  in  den  übrigen  Partien  des  Kopfes.  Nach  wieder¬ 
holter  Prüfung  des  Originals  scheint  es  mir,  daß  auch  in  dieser  Gewandpartie  die 
nur  mäßige  Geschicklichkeit  eines  späteren  Restaurators  zu  erkennen  ist,  der  sich 
erdreistet  hat,  Dürers  Werk  ergänzen  zu  wollen. 

Wie  kommt  es  aber,  daß  wir  in  dieser  Studie,  soweit  sie  Dürers  Eigentum  ist, 
reine  Federzeichnung  vorfinden,  ein  Verfahren,  das  auch  noch  in  den  zugehörigen 
Händen  reichlich  angewandt  ist,  um  erst  bei  den  übrigen  Blättern  allmählich  in  den 
freieren  Gebrauch  des  Pinsels  überzugehen?  Ich  glaube,  die  unendliche  Hingebung 
und  fast  könnte  man  sagen  Befangenheit,  mit  der  die  Zeichnung  dieses  Kopfes  in 
ihren  haarscharfen  Linienzügen  und  so  auch  noch  die  der  Hände  zur  Ausführung 
gelangt  ist,  läßt  darauf  schließen,  daß  dies  die  ersten  Sudienzeichnungen  waren, 
mit  denen  der  Meister,  zurückgreifend  auf  die  schon  in  Venedig  geübte  Technik, 
seine  vorbereitende  Arbeit  begann.  Mit  ihnen  hat  er  sich  nach  längerer  Pause  aufs 
neue  in  das  schwierige  Material  hineingearbeitet2,  schwierig  namentlich  in  der  An¬ 
wendung  auf  nahezu  lebensgroße  Kopf-  und  Händestudien3,  die  eine  geradezu  bei- 

1  Abteilung  XLIX  (1905),  S.  13  f. 

2  Der  französische  Sprachgebrauch  kennt  dafür  den  bezeichnenden  Ausdruck  „se  faire  la  main“. 

3  Auffallendervveise  haben  die  in  diesen  Ausmessungen  gezeichneten  Studien  (z.  B.  L  20,21,  115,506, 
507,  508,  510)  im  Bilde  eine  wesentliche  Reduktion  erfahren;  die  entsprechenden  Köpfe  oder  Hände 
dort  sind  durchgehend  nur  halb  bis  zweidrittel  so  groß  wie  jene. 
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spiellose  Virtuosität  voraussetzt  und  deren  sich  denn  auch  keiner,  weder  der  früheren 
noch  der  gleichzeitigen  Meister  neben  ihm  rühmen  konnte.  Daß  wir  in  beiden 
Zeichnungen  eine  erste  Handanlegung  vor  uns  haben,  geht  auch  daraus  hervor, 
daß  die  eigentümlich  süßliche  blaue  Farbe  der  Grundierung,  die  sie  —  noch  im 
Anschluß  an  die  Farbe  des  venezianischen  Tonpapieres  —  zeigen  und  die  dem 
Künstler  offenbar  auf  die  Dauer  nicht  zusagte,  bei  den  späteren  Blättern  in  ein 
kälteres  Grau  oder  Graugrün  verwandelt  worden  ist,  gerade  so  wie  auch  die  pe¬ 
nible  Handhabung  der  Feder  sich,  wenigstens  als  vornehmliches  Mittel  der  Zeich¬ 
nung,  praktisch  nicht  bewährt  zu  haben  scheint.  Denn  je  länger,  je  mehr  nimmt 
Dürer  wie  gesagt  bei  den  späteren  Blättern  den  Pinsel  zur  Hand,  bis  er  die  magi- 
strale  Freiheit  der  reinen  Pinselzeichnung  erreicht  hat,  wie  sie  in  Blättern  gleich 
denen  mit  der  zeigenden  Hand  in  der  Albertina  (L.  514)  oder  mit  den  beiden 
Händen  Gottvaters  in  Bremen  (L.  115)  oder  dem  Apostelkopf  in  Berlin  (L.  21)  in 
staunenswerter  Vollendung  dasteht.  Das  Studienpaar,  das  ich  als  erstes  in  der  Reihe 
der  Zeichnungen  zum  Helleraltar  bezeichnen  zu  können  glaube,  ist  gleich  den 
übrigen,  soweit  sie  überhaupt  eine  Jahrzahl  tragen,  von  1508  datiert.  Wenn  aus 
den  Briefen  Dürers  an  Heller  hervorgeht,  daß  er  mit  der  Malerei  des  Mittelbildes 
zu  Anfang  April  dieses  Jahres  eingesetzt  hat  \  so  ergibt  sich  nunmehr  aus  der  Reihen¬ 
folge  der  Studienzeichnungen,  daß  Dürer  auch  mit  diesen  nur  wenige  Wochen 
oder  Monate  früher  begonnen  haben  kann,  was  für  uns  noch  in  einem  späteren 
Zusammenhänge  von  Bedeutung  sein  wird. 

Ich  kehre  nach  dieser  unvermeidlichen  Abschweifung  zum  Thema  zurück.  Die 
Reihe  der  bekannten  Studienzeichnungen  zum  Helleraltar  läßt  sich,  wie  ich  sagte, 
durch  mehrere  bisher  nicht  beachtete  Blätter  erweitern.  Unter  Nr.  307  bis  313 
(Abb.  36—42)  sind  bei  Lippmann  sieben  Studien  von  Kinderköpfen  abgebildet,  die 
sämtlich  der  Louvresammlung  angehören  und  zum  Teil  aus  altem,  angesehenem 
Privatbesitz,  von  Robert  de  Cotte  und  Nicolas  Coypel  herrühren.  Sie  sind  mit 
Feder  und  Pinsel  in  Helldunkeltechnik  auf  dem  venezianischen  bläulichen  Papier 
ausgeführt;  wahrscheinlich  also,  wie  auch  Lippmann  annimmt,  für  das  Rosenkranz¬ 
fest,  vielleicht  auch  für  die  Madonna  mit  dem  Zeisig  bestimmt  gewesen.  Jedoch 
läßt  sich  keiner  von  ihnen  in  einem  jener  Bilder  nachweisen.  Dagegen  hat  Dürer 
auf  dieses  unverbrauchte  Studienmaterial  bei  der  Ausführung  des  Hellerschen  Al¬ 
tares  zurückgegriffen.  Dort  sind  sie  insgesamt  nachträglich  zur  Verwendung  gelangt, 
in  welcher  Weise  und  an  welchen  Stellen,  ergibt  die  ausführliche  Beschreibung 
der  sämtlichen  mir  bekannt  gewordenen  Studienzeichnungen  am  Schlüsse  dieses 
Abschnitts. 

Diesen  mit  Pinsel  und  Feder  gezeichneten  Studienköpfen  schließt  sich  ein  achter, 
etwas  größerer  Entwurf  zu  einem  Cherubkopf  in  der  Zeichnungensammlung  der 
Bremer  Kunsthalle  (L.  114  Abb.  43)  an.  Er  ist  ebenfalls  auf  dem  blauen  Tonpapier, 
jedoch  in  weiß  gehöhter  Kohlezeichnung  ausgeführt;  die  dem  Monogramm  bei¬ 
gefügte  Jahrzahl  1506  läßt  über  Zeit  und  Ort  der  Entstehung  keinen  Zweifel. 
Lippmann  glaubte  in  Übereinstimmung  mit  den  vorhergenannten  auch  diese  Zeich¬ 
nung  zum  Rosenkranzbilde  in  Beziehung  setzen  zu  sollen.  Irgendein  positiver 


1  L.-F.  S.  47,  Z.  10  Brief  vom  19.  März  1508. 
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Anhalt  ist  auch  dafür  nicht  gegeben,  dagegen  läßt  sich  ihre  Verwendung  in  der 
Frankfurer  Tafel,  wie  gleichfalls  unten  gezeigt  ist,  mit  vollkommener  Bestimmtheit 
nachweisen 1. 

Die  Unbefangenheit,  mit  welcher  Dürer  hier  ein  ursprünglich  zu  einem  ganz 
anderen  Zweck  bestimmt  gewesenes  Material  für  eine  neue  Aufgabe  heranzieht, 
entspricht  durchaus  einem  gewohnheitsmäßigen  Gebaren  seiner  Werkstätte,  auf 
das  uns  auch  andere,  verwandte  und  noch  viel  auffallendere  Vorkommnisse  hinweisen. 
Wie  er  hier  unbedenklich  Detailstudien  ausnützt,  die  ursprünglich  für  einen  anderen 
Bildzusammenhang  gedacht  waren,  so  hat  er  auch  nicht  gezögert,  Einzelheiten  aus 
dem  Bilderschatz  des  Hellerschen  Altares  später  wieder  bei  anderen  Gelegenheiten 
zu  verwerten.  Nicht  zu  gedenken  der  Tatsache,  daß  die  Komposition  des  Mittel¬ 
bildes  in  freier  Wiederholung  nochmals  für  denselben  Gegenstand  im  Marienleben 
(B.  94)  benutzt  wurde,  hat  er  auch  einzelne  der  Studienzeichnungen,  die  offenbar 
als  ein  Kleinod  von  besonderer  Art  im  Atelier  verwahrt  wurden,  sich  noch  bei 
späteren  Gelegenheiten  dienen  lassen.  So  hat  das  für  den  hl.  Jakobus  verwendete 
Gewandmotiv  (L.  19)  nochmals  in  einem  der  Blätter  der  gestochenen  Passion  Auf¬ 
nahme  gefunden.  In  der  Heilung  des  Lahmen  durch  Petrus  und  Johannes  (B.  18) 
trägt  die  Rückenfigur  des  Petrus  genau  denselben  Überwurf  in  nur  wenig  abweichen¬ 
der  Anordnung.  Die  oft  bewunderten  Fußsohlen  des  sogenannten  Petrus  aus  dem 
Frankfurter  Bilde  (L.  165)  finden  sich  in  der  kleinen  Holzschnittpassion  in  der 

1  Unter  den  von  Dürers  Hand  erhaltenen  Zeichnungen  sind  dies  nicht  die  einzigen  Studien  nach 
Kinderköpfen,  die  den  Gedanken  nahelcgen,  daß  sie  unter  die  vorbereitenden  Arbeiten  für  den  Frank¬ 
furter  Altar  zu  zählen  sein  könnten.  Ohne  auf  diesen  im  besonderen  Bezug  zu  nehmen,  hat  Ephrussi 
(Desseins  usw.,  S.  182)  einige  jener  Köpfchen  namhaft  gemacht,  unter  denen  namentlich  zwei,  die  aus 
der  ehemaligen  Sammlung  Mitchell  in  das  Dresdner  Kupferstichkabinett  gelangt  sind  (L.  84  und  85, 
Abb.  auch  bei  Woermann,  Handzeichnungen  alter  Meister  im  kgl.  Kupferstichkabinett  zu  Dresden, 
Mappe  II,  Taf.  2,  Nr.  36,  37)  mit  denen  der  Louvresammlung  manches  gemein  haben,  obwohl  sie 
nicht  mit  der  Feder,  sondern  mit  zwei  Kreiden  auf  grün  grundiertem  Papier  ausgeführt  sind.  Je¬ 
doch  befinden  sie  sich  nur  in  ungefährer  Übereinstimmung  mit  dem  einen  oder  anderen  der  in  dem 
Bilde  selbst  enthaltenen  Köpfe,  während  es  für  die  von  mir  in  Bremen  und  in  Paris  festgestellten  ve¬ 
nezianischen  Studienblätter  von  entscheidender  Bedeutung  ist,  daß  sie  in  den  ihnen  entsprechenden 
Teilen  der  Hellertafel  bis  ins  kleinste  getreu  wiederholt  sind.  Auch  scheint  mir  der  lose  und  freie 
Vortrag  der  Zeichnung  bei  den  Dresdner  Blättern  mehr  für  eine  spätere  Entstehungszeit  charakteristisch 
zu  sein,  wie  dies  auch  noch  bei  anderen  der  gegenständlich  etwa  in  Frage  kommenden  Studienköpfe, 
z.  B.  dem  der  ehemaligen  Sammlung  Malcolm  im  Britischen  Museum  (L.  95)  entschieden  der  Fall  ist. 
Ebenso  muß  hier  ein  an  andrer  Stelle  von  Ephrussi  ausdrücklich  unter  den  Vorstudien  unseres  Altares 
namhaft  gemachter  Cherubkopf  im  Britischen  Museum  (Desseins  usw.,  S.  154,  Nr.  19)  wenigstens  be¬ 
dingungsweise  ausgeschieden  werden.  Dieser  und  noch  ein  zweiter,  technisch  ebenso  behandelter 
Kopf  an  gleicher  Stelle,  der  Ephrussi  entgangen  zu  sein  scheint,  ist,  wie  mir  Herr  Campbell  Dodgson 
freundlichst  mitteilt,  nur  Abklatsch  einer  späten  Kopie  des  16.  oder  17.  Jahrhunderts.  Beide  Zeich¬ 
nungen  stammen  aus  der  ehemaligen  Sammlung  Sloane  (5218,  2 — 3).  Dennoch  stehen  diese  beiden 
wenigstens  in  einem  nachweisbaren  Zusammenhang  mit  dem  Bilde.  Die  eine  ist  in  dem  Pärchen  von 
Cherubköpfen  wiederzuerkennen,  das  ganz,  wie  es  Ephrussi  beschreibt,  an  der  rechten  Seite  des 
Christus,  und  zwar  rechts  abwärts  von  dem  lautespielenden  Kinderengel  sichtbar  ist,  die  zweite  liegt 
einem  geflügelten  Kopf  auf  der  anderen  Seite  des  Bildes  zugrunde,  demselben,  dessen  tatsächliche 
Vorzeichnung  wir  bereits  in  der  in  Bremen  aufbewahrten  venezianischen  Studie  (L.  1 14)  nachgewiesen 
haben.  Nicht  unerwähnt  mag  endlich  eine  der  Pariser  Nationalbibliothek  gehörige  Helldunkelzeich¬ 
nung  bleiben,  die,  von  1506  datiert,  drei  Cherubköpfe  nebeneinander  zeigt  (L.  333).  Sie  war  wohl 
auch,  wie  Lippmann  vermutet,  für  die  Berliner  Madonna  oder  das  Rosenkranzbild  bestimmt,  hat  aber 
mit  dem  Helleraltar  nichts  zu  tun. 
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Himmelfahrt  Christi  (B.  50)  bei  dem  rechter  Hand  knienden  Jünger  wieder1.  Eine 
Gewandstudie  ferner  in  der  Albertina,  die  für  die  untere  Hälfte  der  Figur  Gott¬ 
vaters  bestimmt,  dann  aber  aus  unbekannten  Gründen  verworfen  worden  war  (L.  512), 
taucht  zehn  Jahre  später  in  dem  Kupferstich  der  von  zwei  Engeln  gekrönten  Maria 
(B.  39)  wieder  auf,  wo  sie  nunmehr  zur  Bekleidung  der  Gottesmutter  verwertet 
worden  ist2.  Endlich  ist,  mit  leichten  Abwandlungen,  wie  sie  der  Gegenstand  not¬ 
wendig  machte,  die  im  Louvre  aufbewahrte  Studie  zum  Mantel  des  Christus  (L.  314, 
Abb.  34)  für  den  Stich  der  säugenden  Maria  von  1519  (B.  36)  und  ebenso  für 
dessen  vorbereitenden  Entwurf  in  der  Albertina  (L.  529)  wiederverwendet  worden3. 

Richtig  ist  ferner  von  Hermann  Schmitz  beobachtet  worden,  daß  in  den  im  Ber¬ 
liner  Kunstgewerbemuseum  auf  bewahrten  gemalten  Glasfenstern  aus  der  Kapelle  des 
Landauerschen  Brüderhauses  in  Nürnberg,  deren  Entwürfe  auf  Dürer  zurückgehen, 
zwei  Figuren  enthalten  sind,  die  sich  ähnlich  auf  der  Hellerschen  Altartafel  wieder¬ 
finden.  Es  sind  der  Gottvater  in  der  Krönung  Mariä,  bei  welchem  die  Faltenlage 
des  Pluviale,  das  er  trägt,  und  die  Haltung  der  linken  Hand  mit  den  entsprechenden 
Partien  des  Altarbildes  übereinstimmt,  und  ferner  eine  der  drei  vor  ihm  knienden 
klugen  Jungfrauen,  deren  Profilgestalt  in  den  Grundzügen  der  Anordnung  der  hl. 
Katharina  auf  dem  rechten  Flügel  des  Altares  entspricht4.  Ich  vermöchte  nur  der 
von  Schmitz  gegebenen  Darlegung  insofern  nicht  beizupflichten,  als  er  den  Figuren 
der  Glasmalereien  die  Priorität  vor  jenen  des  Altares  einräumen  und  die  des  letzten 
als  „Wiederholungen“  ansehen  will.  Die  Kapelle  des  Landauerklosters  wurde  1508 
vollendet,  mit  derselben  Jahrzahl  sind  einige  der  Fenster  bezeichnet,  genauer  steht 
das  Datum  ihrer  Vollendung  nicht  fest.  Dagegen  wissen  wir,  wie  oben  gezeigt  ist, 
daß  die  Ausführung  des  Altargemäldes  zu  Anfang  April  1508  oder  wenig  später  be¬ 
gann,  während  die  gezeichneten  Vorstudien  dazu  wohl  bereits  in  die  ersten  Wochen 
desselben  Jahres,  also  noch  in  die  Wintermonate  fallen;  sie  sind  eine  Arbeit,  wie  sie 
recht  eigentlich  jener  dunklen  Periode  des  Jahres  entspricht,  während  der  Anfang 
der  Malerei  in  die  Zeit  fällt,  in  der  die  Tage  länger  und  das  Licht  andauernder  und 
heller  zu  werden  beginnen.  Damals  mußte  aber  Dürer  sich  über  die  Einzelheiten 
seiner  Komposition  schon  völlig  im  klaren  sein,  diese  ist  vielleicht  schon  1507  in 
ihren  wesentlichen  Teilen  erdacht  und  festgelegt  gewesen.  So  ist  also  in  chrono¬ 
logischer  Hinsicht  kein  Grund  vorhanden,  weshalb  die  in  den  Glasgemälden  zur 
Ausführung  gelangten  künstlerischen  Gedanken  denen  der  Tafelgemälde  hätten  voran¬ 
gehen  sollen.  Nach  der  einzigartigen  Bedeutung  aber,  die  Dürer  selbst  dem  für 
Frankfurt  bestimmten  Werke,  wie  wir  ja  wissen,  beigelegt  hat,  dürfte  doch  wohl 
eher  Grund  zu  der  entgegengesetzten  Annahme  sein,  daß,  wenn  hier  von  einer  Selbst¬ 
wiederholung  die  Rede  sein  soll,  die  Altargemälde  als  die  primäre,  die  Glasmalereien 
als  die  sekundäre  Schöpfung  zu  betrachten  sind. 

Andere  Vorgänge  aus  späteren  Jahren,  die  den  Beweis  dafür  liefern,  wie  die 
Phantasie  des  Künstlers  nicht  ungern  auch  dann  noch  zu  den  Bildvorstellungen 
des  Hellerschen  Altares  zurückgekehrt  ist,  haben  gleichfalls  zu  einem  Teile  schon 

1  Ephrussi,  Dessins  S.  152,  Anm.  5.  2  Ebenda  S.  153,  Anm.  6. 

3  Heidrich,  Geschichte  des  Dürerschen  Marienbildes  (Kunstgeschichtliche  Monographien  III)  1906, 

S.  iai,  126. 

4  Hermann  Schmitz.  Die  Glasgemälde  des  Kgl.  Kunstgewerbemuseums  in  Berlin,  Berlin  1913, 1,  S.  145, 
Abb.  II,  Tafel  38. 
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Beachtung  gefunden.  So  hat  Meder  darauf  aufmerksam  gemacht,  daß  in  dem  geist¬ 
vollen  Entwürfe  zu  einer  Versuchung  des  hl.  Antonius  aus  dem  Jahre  1521,  den 
die  Albertina  besitzt  (L.  576),  der  Kopf  des  stark  gealterten  Apostels  wieder  ver¬ 
wendet  worden  ist,  dessen  Studienzeichnung  sich  in  derselben  Sammlung  vorfindet 
(L.  508)  L  Natürlich  kann  man  in  der  Auffindung  solcher  Analogien  auch  zu  weit 
gehen,  wie  dies  beispielsweise  von  Ephrussi  in  Ansehung  des  Flügelbildes  mit  der 
Enthauptung  der  hl.  Katharina  geschehen  ist2.  Dagegen  kommen  ernstlich  gerade 
mit  Bezug  auf  dieses  noch  zwei  spätere  Entwürfe  Dürers  zu  einem  Martyrium  jener 
Heiligen  in  Betracht,  in  denen  sich  je  ein  Motiv  aus  dem  Frankfurter  Bilde  wieder¬ 
holt.  Es  sind  dies  eine  Federzeichnung  des  Britischen  Museums  (L.  268),  eine  fries- 
ähnliche  Komposition  kleinsten  Formates,  wo  deutlich  die  Figur  des  mit  seinem 
Pferde  zu  Boden  stürzenden  Königs  aus  dem  Mittelgründe  jenes  Bildes  wiederzu¬ 
erkennen  ist,  und  eine  nicht  bei  Lippmann  enthaltene  Zeichnung3  im  Besitz  des 
Fürsten  Liechtenstein  vom  Jahre  1510,  in  der  die  Figur  der  hl.  Märtyrerin  und  des 
Henkers  unverkennbare  Anklänge  an  die  entsprechenden  Gestalten  desselben  Ge¬ 
mäldes  enthalten4. 

Ich  komme  sodann  auf  die  Petersburger  Zeichnung  zu  sprechen.  Sie  persönlich  in 
Augenschein  zu  nehmen,  war  mir  leider  nicht  vergönnt.  Auch  ist  meine  Absicht, 
eine  Reproduktion  in  der  Größe  und  den  Farben  des  Originales  herstellen  zu  lassen, 
durch  die  inzwischen  eingetretenen  politischen  Umwälzungen  vereitelt  worden. 
1  a.  a.  O.  S.  28.  2  Dessins  S.  150,  Anm.  1. 

3  Veröffentlicht  durch  Meder  in  „Neue  Beiträge  zur  Dürerforschung“,  JÖKS  XXIII,  1902,  Tafel  VI). 
4  Ebenso  interessant  wie  für  das  Verhältnis  des  Meisters  zu  seinen  Schülern  oder  Gehilfen  lehrreich 
ist  es,  im  Anschluß  an  diese  Feststellungen  zu  sehen,  wie  auch  einzelnen  unter  jenen  erlaubt  gewesen 
zu  sein  scheint,  das  Material  der  Studien  oder  Entwürfe  zum  Helleraltar  gelegentlich  für  ihre  eigenen 
Zwecke  zu  benützen.  Der  nahe  mit  der  allgemeinen  Anordnung  der  Innenseiten  der  Frankfurter 
Altarflügel  verwandten  Komposition  der  Flügel  des  Artelshofener  Altares  von  Wolf  Traut  ist  schon 
oben  (S.  169)  gedacht.  Einen  eklatanten  Fall  von  unmittelbarer  Anlehnung  an  Dürers  Vorbild  liefert 
ferner  eines  der  Bilder  der  Katharinenlegende  von  1514  15  von  der  Hand  des  Hans  von  Kulmbach  in 
der  Marienkirche  zu  Krakau,  die  Enthauptung  der  Heiligen,  in  der  die  beiden  Hauptfiguren  fast  wört¬ 
lich  der  gleichen  Szene  des  Frankfurter  Altarwerkes  entlehnt  sind;  namentlich  der  Henker  zeigt  genau 
dieselbe  Gestalt  wie  dort,  nur  der  Kopftypus  ist  etwas  abweichend  gebildet  (Abbildung  im  II.  Jahrgang 
der  Publikationen  der  Kunsthistor.  Gesellschaft,  herausg.  von  Schmarsow,  Bayersdorfer  und  v.  Lützow, 
1896,  Tafel  16).  Vielleicht  daß  auch  zu  einer  Krönung  Mariens  von  Kulmbach,  die  v.  Engerth  aus 
dem  Vorrat  der  Kunsthistorischen  Sammlungen  des  Kaiserhauses  in  Wien  ans  Licht  gezogen  hat 
(JÖKS  III,  1885,  S.  82),  die  eine  oder  andere  Anregung,  wie  etwa  zu  der  Figur  des  Christus,  den 
Dürerschen  Zeichnungen  entnommen  ist,  obwohl  die  Hauptfigur  nicht  der  Hellertafel,  sondern  dem 
Holzschnitt  des  Marienlebens  entspricht.  Dagegen  läßt  eben  die  Gestalt  der  Himmelskönigin  in  einer 
gleichfalls  zuerst  durch  v.  Engerth  besprochenen  Clairobscurzeichnung  der  Wiener  Galerie  (a.  a.  O. 
S.  78  ff.),  welche  Bilder  des  Marienlebens  von  der  Hand  eines  geschickten  Dürernachfolgers  in  der  Form 
eines  Hausaltärchens  zusammengestellt  zeigt,  wieder  mehr  den  unmittelbaren  Anschluß  an  die  Kom¬ 
position  des  Frankfurter  Werkes  vermuten.  Über  Alter  und  Herkunft  desselben  Blattes  hat  sich  in¬ 
zwischen  auch  G.  Glück  geäußert,  der  es  für  eine  noch  unter  dem  Einfluß  Dürers  gegen  1550  ent¬ 
standene  Nürnberger  Arbeit  halten  möchte  (a.  a.  O.  XXVIII,  1909,  S.  5,  nebst  Abbildung  Tafel  I).  Auch 
die  mehrerwähnten  Fußsohlen  des  knienden  Apostels  sind  in  diesem  Kreise  der  Nachfolger  oder  Nach¬ 
ahmer  Dürers  nicht  vergessen  worden.  Noch  in  seinen  letzten  Lebensjahren  hat  dessen  Bruder  Hans, 
als  ihm  1535  aufgetragen  war,  die  Außenseiten  der  Flügel  des  Jagellonenaltares  in  Krakau  (siehe  oben 
S.  186)  mit  Gemälden  zu  versehen,  sich  ihrer  erinnert  und  hat  sie  dort  aufs  neue  in  dem  Bilde  der 
Himmelfahrt  Christi  bei  einem  an  der  linken  Seite  knienden  Jünger  zu  verwenden  gewußt  (Abbildung 
im  JPKS  XXXI,  1910,  S.  93). 
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Immerhin  bin  ich  in  der  Lage,  diesen  Zeilen  einen  Lichtdruck  beizufügen,  durch 
welchen  das  wichtige  Studienblatt  hier  zum  ersten  Male  in  einer  Abbildung  (Nr.  44) 
veröffentlicht  wird.  Genauere  Angaben  über  die  Beschaffenheit  und  den  Erhal¬ 
tungszustand  des  Blattes  sowie  eine  erste  photographische  Aufnahme  hatte  ich  schon 
vor  dem  Kriege  der  gütigen  Vermittelung  des  Herrn  Grafen  Valentin  Suboff  wie 
auch  den  besonderen  Bemühungen  des  Herrn  Dr.  Olgerd  Grosvald,  beide  damals  in 
Petersburg,  zu  verdanken.  Die  Zeichnung  gehört  wahrscheinlich  zu  den  Ankäufen 
der  Kaiserin  Katharina  II.,  ausgeführt  ist  sie  in  derselben  Helldunkelmanier,  die  auch 
den  sonst  erhaltenen  echten  Studien  zu  dem  Frankfurter  Altäre  eigen  ist.  Ebenso 
verhalten  sich  ihre  Maße1  übereinstimmend  zu  den  ungewöhnlich  großen  Formaten 
jener  anderen.  Der  stark  verdorbene  Zustand  des  Blattes,  das  durch  Zerknitterung 
und  Abscheuern  gelitten  hat  und  deshalb,  zum  mindesten  in  der  Photographie,  nicht 
leicht  zu  beurteilen  ist,  könnte  allerdings  hinsichtlich  der  Frage  der  Echtheit  zur 
Vorsicht  mahnen.  Jedoch  läßt  auch  die  photographische  Nachbildung  in  den  leid¬ 
lich  erhaltenen  Partien  des  Gewandes,  wie  namentlich  in  der  Modellierung  des 
Ärmels  und  der  vorderen  Rockumschläge  der  Schaube  eine  gewiß  ausgezeichnete 
Arbeit  erkennen,  deren  überlegene  Qualität  noch  deutlicher  bei  einem  Vergleich 
mit  der  in  Berlin  befindlichen  Kopie  in  die  Erscheinung  tritt.  Ich  habe  deshalb  auch 
kein  Bedenken  getragen,  das  Blatt  der  unten  folgenden  Aufzählung  der  mir  bekannt 
gewordenen  echten  Studienzeichnungen  einzureihen,  vollends  nachdem  eine  Autorität 
wie  die  von  W.  v.  Seidlitz  mit  solcher  Entschiedenheit  dafür  eingetreten  ist2. 

Am  Schlüsse  seiner  Aufzählung  macht  Ephrussi  noch  auf  die  Kopie  einer  Studie 
zu  den  gefalteten  Händen  der  Jungfrau  Maria  aufmerksam,  die  er  in  der  Esterhazy- 
Sammlung  in  Budapest  kennengelernt  hat,  und  deren  Original  verloren  zu  sein 
scheint3.  Ich  erhielt  eine  Photographie  dieser  Zeichnung,  die  sich  mit  einer  Kopie 
nach  den  betenden  Apostelhänden  der  Albertina  (L.  507)  zusammen  auf  einem 
Blatte  befindet  und  an  ihrem  Aufbewahrungsorte  dem  bekannten  Dürerkopisten 
Hans  Hoffmann  zugeschrieben  wird,  gleichfalls  schon  Vorjahren  durch  die  Gefällig¬ 
keit  des  damaligen  Hilfskustos  Herrn  Dr.  K.  Prgany  am  Museum  der  bildenden  Künste 
in  Budapest.  Danach  erscheint  nun  freilich  Ephrussis  Behauptung  nicht  völlig  zu¬ 
treffend,  insofern  die  Hände  Marias  in  dem  Bilde  selbst  nur  ähnlich,  aber  nicht  in 
derselben  Weise  wie  die  auf  der  Zeichnung  ineinandergelegt  sind.  Auch  scheint  das 
Original  dieses  letzteren  Händepaares  eher  einem  männlichen  als  einem  weiblichen 
Modell  angehört  zu  haben.  Immerhin  ist  es  möglich,  daß  wir  es  mit  der  Nachbildung 
einer  verworfenen  Studienzeichnung  zum  Helleraltar  zu  tun  haben,  wie  wir  denn 
überhaupt  wohl  annehmen  müssen,  daß  mit  den  Originalen,  die  wir  heute  kennen, 
die  Summe  der  von  Dürer  angefertigten  Vorstudien  nicht  erschöpft  ist. 

Dieselbe  Vermutung  legt  uns  auch  der  Umstand  nahe,  daß  kein  Gesamtentwurf, 
sei  es  der  Flügel,  sei  es  des  Mittelbildes,  vorhanden  ist.  Auch  Wölfflin  hebt  die,  vollends 
im  Vergleich  zu  der  Menge  der  erhaltenen  Einzelstudien,  auffallende  Erscheinung  her¬ 
vor,  daß  es  „für  das  Ganze  keine  Studien  gibt,  wo  die  Verbindungen  der  Figuren  ge¬ 
prüft  worden  wären,  bis  der  selbstverständliche  optische  Zusammenhang  und  der  voll¬ 
kommene  Fluß  erreicht  ist“4.  Wohlgemerkt  zieht  Wölfflin  daraus  nicht  den  Schluß, 
daß  solche  Versuche  überhaupt  nicht  existiert  haben,  und  auch  wir  möchten  uns  dem 

1  Siehe  unten  das  beschreibende  Verzeichnis.  2  Siehe  oben  S.  194.  3  Dessins  S.  154. 

4  a.  a.  O.  S.  164. 
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anschließen.  Sieht  man  sich  darnach  um,  wie  Dürer  sonst  bei  ähnlich  oder  auch 
weniger  umständlich  disponierten  Kompositionen  vorzugehen  pflegt,  so  scheint  bei 
ihm  doch  die  Anfertigung  wenigstens  einer  Federskizze,  in  der  der  Bildgedanke  einer 
ersten  Probe  auf  seine  Tragfähigkeit  unterzogen  wird,  die  Regel  zu  sein,  und  man 
wird  geneigt,  den  Zufall  dafür  verantwortlich  zu  machen,  wenn  uns  gar  nichts  der¬ 
gleichen  für  den  Heller-Altar  erhalten  ist. 

Auf  die  Möglichkeit,  daß  eine  ausgeführte  Visierung,  grau  in  grau,  oder  wie  man 
sie  sich  denken  will,  die  wir  ebenfalls  zu  dem  verlorenen  Gut  zu  rechnen  hätten, 
einst  dem  Besteller,  wie  es  derzeit  Sitte  war,  Vorgelegen  habe,  ist  schon  in  einem 
früheren  Zusammenhänge  von  uns  hingewiesen1,  und  eine  aus  dem  17.  Jahrhundert 
aufbewahrte  Notiz,  vertrauenerweckender  als  jenes  Falckenburgische  Angebot,  mit 
dem  wir  es  aus  Anlaß  von  Hellers  Lebensgeschichte  zu  tun  hatten2,  könnte  dafür 
bestätigend  eintreten.  In  einem  Verzeichnis  der  in  ihrem  Besitz  befindlichen  Dürer- 
schen  Werke,  das  die  Erben  Willibald  Imhofs  im  Jahre  1588  an  Rudolf  II.  schickten, 
als  die  ersten  Verhandlungen  über  den  Verkauf  ihrer  Sammlung  an  den  Kaiser 
schwebten,  findet  sich  „ein  Abriß  eines  Altars“  erwähnt,  „so  Dürer  zu  Frankfurt 
gemacht“3.  Das  klingt  doch  sehr  vernehmlich  in  dem  von  uns  angedeuteten  Sinne. 
Und  auch  der  Name  des  Willibald  Imhof,  des  Enkelsohnes  Pirkheimers,  der  teils 
aus  dessen  Nachlaß,  teils  durch  eigene  Ankäufe,  unter  anderen  auch  in  Frankfurt4, 
den  wertvollsten  Schatz  an  Handzeichnungen  Dürers  zusammengebracht  hatte,  der 
je  in  einer  Hand  vereinigt  war,  dieser  Name  bürgt  dafür,  daß  es  sich  in  dem  ge¬ 
gebenen  Falle  nicht  nur  um  eine  aus  der  Luft  gegriffene  Prätension  gehandelt  haben 
dürfte5. 

Ziehen  wir  aus  allem,  was  über  Dürers  Vorstudien  zum  Hellerschen  Altarwerk  zu 
sagen  war,  die  Summe,  so  erhalten  wir  eine  Reihe  von  sechsundzwanzig  Original¬ 
zeichnungen,  deren  Beschreibung  wir  im  nachstehenden  folgen  lassen. 


D.  Beschreibendes  Verzeichnis  der  erhaltenen  Studienblätter0 

Berlin,  Kupferstichkabinett 

1.  Gewandstudie  zu  der  links  vorne  stehenden  Figur  des  hl.  Jacobus  Major. 
Helldunkelzeichnung  mit  Pinsel  und  Feder  auf  grün  grundiertem  Papier.  Bezeichnet  mit  dem  Mono¬ 
gramm  und  datiert  1508;  h.  400,  br.  235.  —  L.  19,  E.  1,  Th.  16. 

Aus  der  Sammlung  Hulot. 

2.  Modellstudie  zu  dem  nach  oben  blickenden  Kopfe  desselben  Apostels. 
Helldunkelzeichnung  mit  Pinsel  und  Feder  auf  grün  grundiertem  Papier.  Bezeichnet  mit  dem  Mono¬ 
gramm  und  datiert  15084h.  188,  br.  214.  —  L.  20,  E.  2,  Th.  8. 

Aus  den  Sammlungen  Woodburn,  Th.  Lawrence,  T.  Dimsdale  und  Posonyi-Hulot. 

1  Siehe  oben  S.  182.  2  Siehe  oben  S.  144. 

3  Joseph  Heller,  Das  Leben  und  die  Werke  Albrecht  Dürers,  II,  1.  Abt.,  Bamberg  1827,  S.  84,  Nr.  87. 
1  A.  v.  Eye,  Leben  und  Wirken  Albrecht  Dürers,  1860,  S.  484. 

5  Über  einige  andere,  dem  Künstler  fälschlich  zugeschriebene  Entwürfe  vom  Ganzen  des  Mittelbildes 
siehe  oben  S.  i94f. 

8  Die  den  einzelnen  Blättern  beigefügten  Literaturverweise  beziehen  sich  auf  die  Werke  von  Lipp- 
mann,  Zeichnungen  von  Albrecht  Dürer  usw.  ( 1 883  flF.),  Ephrussi,  Albert  Dürer  et  ses  dessins  (1882), 
S.  152  ff.  und  Thausing,  Dürer  2.  A.  (1884)  II,  17  ff.  -  Die  Maße  sind  in  Millimetern  angegeben. 
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3.  Modellstudie  zum  Kopfe  des  links  hinten  stehenden  Apostels,  der  in  seiner 
linken  Hand  ein  Buch  trägt. 

Helldunkelzeichnung  mit  Pinsel  und  Feder  auf  grün  grundiertem  Papier.  Bezeichnet  mit  dem  Mono¬ 
gramm  und  datiert  1508;  h.  288,  br.  207.  —  L.  21,  E.  5,  Th.  6. 

Aus  den  Sammlungen  Woodburn,  Th.  Lawrence  und  Posonyi-Hulot.  —  Abb.  33. 

4.  Gewandstudie  zu  dem  Apostel  links  neben  Jacobus,  der  sich  auf  ein  Knie 
niedergelassen  hat  und  den  Kopf  seinem  Hintermanne  zuwendet.  Die  in  der  Studie 
wagrecht  deutende  rechte  Hand  ist  im  Bilde  aufwärts  gehoben. 

Helldunkelzeichnung  mit  dem  Pinsel  auf  blaugrün  grundiertem  Papier.  Bezeichnet  mit  dem  Mono* 
gramm  und  datiert  1508;  h.  352,  br.  276.  —  L.  22,  E.  3,  Th.  17. 

Aus  der  Sammlung  Gigoux. 


Bremen,  Kunsthalle 

5.  Modellstudien  zur  rechten  und  linken  Hand  Gottvaters. 

Helldunkelzeichnung  mit  dem  Pinsel  auf  grünlich  grundiertem  Papier.  Bezeichnet  mit  dem  Mono¬ 
gramm  und  datiert  1508;  h.  232,  br.  291.  —  L.  115,  E.  15,  Th.  3. 

Aus  der  Sammlung  J.  Grünling. 

6.  Modellstudie  zu  dem  nackten  Oberleib  des  Christus. 

Helldunkelzeichnung  mit  Pinsel  und  Feder  auf  graugrün  grundiertem  Papier.  Bezeichnet  mit  dem 
Monogramm  und  datiert  1508;  h.  198,  br.  216.  —  L.  116,  E.  17,  Th.  1. 

7.  Entwurf  zum  Kopfe  eines  Cherub,  etwas  nach  hinten  übergebeugt  und  nahe¬ 
zu  von  vorne  gesehen;  in  Venedig  gezeichnet  und  später  im  Gegensinne  für  die 
Hellertafel,  und  zwar  für  den  rechts  in  halber  Höhe  des  Bildes  flatternden  Cherub¬ 
kopf  verwendet,  der  mit  seinem  rechten  Flügel  ein  Stück  des  herabhängenden 
Zipfels  vom  Mantel  der  Maria  zudeckt. 

Kohlezeichnung,  weiß  gehöht,  auf  blauem  Papier.  Bezeichnet  mit  dem  Monogramm  und  datiert  1506 
h.  272,  br.  246.  -  L.  1 14,  E.  Seite  116,  Th.  I,  Seite  355.  —  Abb.  43. 

Paris,  Sammlung  des  Louvre 

8.  Modellstudie  für  Beinstellung  und  Gewand  des  Christus. 

Helldunkelzeichnung  mit  Pinsel  und  Feder  auf  graugrün  grundiertem  Papier.  Bezeichnet  mit  dem 
Monogramm  und  datiert  1508;  h.  257,  br.  192.  —  L.  314,  E.  18,  Th.  2.  —  Abb.  34. 

Aus  der  Sammlung  Silvestre. 

9.  Modellstudie  nach  einem  Kinderkopfe,  leicht  hintenübergeneigt  und  nach 
rechts  gewendet;  zu  dem  Kinderengel,  der  links  oben  im  Bilde,  bis  zur  Brust  sicht¬ 
bar,  in  der  rechten  Hand  ein  Glöckchen  haltend,  aus  einer  Wolke  hervortaucht. 
Helldunkelzeichnung  mit  Pinsel  und  Feder,  auf  blauem  Papier.  Unbezeichnet;  h.  136,  br.  95.  —  L.  307. 
-  Abb.  36. 

Aus  dem  Besitz  von  Robert  de  Cotte  und  Coypel. 

10.  Modellstudie  nach  einem  Kinderkopfe,  dreiviertel  Profil  nach  links  und  leicht 
nach  derselben  Seite  geneigt;  zu  dem  zunächst  dem  Rücken  Christi  und  oberhalb 
des  vorhergenannten  Engels,  sichtbaren  Cherubköpfchen. 

Helldunkelzeichnung  mit  Pinsel  und  Feder  auf  blauem  Papier.  Unbezeichnet;  h.  127,  br.  102.  — 
L.  308.  —  Abb.  37. 

Aus  dem  Besitz  von  Robert  de  Cotte. 

11.  Modellstudie  nach  einem  von  oben  gesehenen  Kinderkopfe;  zu  dem  nahezu 
senkrecht  unterhalb  von  L.  307  sichtbaren,  mit  aufwärts  gewandtem  Antlitz  fliegenden 
Cherub. 

Helldunkelzeichnung  mit  Pinsel  und  Feder  auf  blauem  Papier.  Unbezeichnet;  h.  112,  br.  89.  — 
L.  309.  —  Abb.  38. 
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12.  Modellstudie  nach  einem  Kinderkopfe  in  verlorenem  Profil  nach  links;  zu 
dem  schräg  rechts  unterhalb  des  vorhergenannten  fliegenden,  beschatteten  Cherub¬ 
kopf. 

Helldunkelzeichnung  mit  Pinsel  und  Feder  auf  blauem  Papier.  Unbezeichnet;  h.  129,  br.  90.  —  L.  310. 

—  Abb.  39. 

13.  Modellstudie  nach  einem  Kinderkopfe  mit  lang  herabhängenden  Haaren,  drei¬ 
viertel  Profil  nach  rechts;  zu  dem  nahezu  senkrecht  unterhalb  von  L.  307  und  ober¬ 
halb  von  L.  309  sichtbaren  Cherubköpfchen. 

Helldunkelzeichnung  mit  Pinsel  und  Feder  auf  blauem  Papier.  Unbezeichnet;  h.  127,  br.  100.  —  L.  31 1. 

—  Abb.  40. 

Aus  dem  Besitz  von  Coypel. 

14.  Modellstudie  nach  einem  Kinderkopfe  genau  in  Vorderansicht;  zu  dem  oben 
zu  äußerst  links  aus  einer  Wolke  auftauchenden  Kinderengel,  der  die  Hände  faltet. 
Helldunkelzeichnung  mit  Pinsel  und  Feder  auf  blauem  Papier.  Unbezeichnet;  h.  127,  br.  95.  —  L.  312. 

—  Abb.  41. 

15.  Modellstudie  nach  einem  Kinderkopfe  nebst  Schulterpartie,  leicht  nach  rechts 
gedreht;  zu  dem  Kinderengel,  der,  mit  Kopf  und  rechtem  Arm  sichtbar,  unter  dem 
rechten  Fuße  Christi  hervorsieht. 

Helldunkelzeichnung  mit  Pinsel  und  Feder  auf  blauem  Papier.  Unbezeichnet;  h.  196,  br.  109.  — 
L.  313.  —  Abb.  42. 


Paris,  im  Besitz  der  Frau  Gräfin  Bdarne1 2 

16.  Modellstudie  zu  den  nackten  Fußsohlen  des  rechts  im  Vordergründe  knien¬ 
den  hl.  Petrus. 

Helldunkelzeichnung  auf  grün  grundiertem  Papier  mit  dem  Pinsel  ausgeführt.  Bezeichnet  mit  dem 
Monogramm;  h.  177,  br.  217.  —  L.  165,  E.  7,  Th.  10. 

Aus  den  Sammlungen  J.  Grünling  und  Ritter  von  Franck  in  Graz. 

Petersburg,  Ermitage 

17.  Gewandstudie  zu  dem  im  Mittelgrund  des  Bildes  eingefügten  Selbstbildnis 
des  Künstlers. 

Helldunkelzeichnung  mit  Pinsel  und  Feder  auf  grün  grundiertem  Papier.  Unbezeichnet;  h.  0,395, 
br.  0,24,  Literaturangaben  im  Text  S.  194.  —  Abb.  44. 

Kopie  aus  der  Sammlung  Posonyi  Hulot  (L.  23,  E.  14),  von  Lippmann  als  Original  publiziert,  im 
Kupferstichkabinett  zu  Berlin. 


Wien,  Albertina 

18.  Modellstudie  zum  Kopfe  des  im  Bilde  rechts  an  der  Seite  knienden,  nach 
links  gewendeten  Apostels. 

Helldunkelzeichnung  mit  Pinsel  und  Feder  auf  bläulich  grundiertem  Papier.  Bezeichnet  mit  dem 
Monogramm  und  datiert  1508;  h.  292,  br.  236.  —  L.  506,  E.  8,  Th.  11. 

Kopie  auf  grün  grundiertem  Papier  aus  der  Sammlung  von  Nagler  im  Kupferstichkabinett  in  Berlin*. 
Kopie  auf  hellblau  grundiertem  Papier,  mit  Hinweglassung  des  im  Original  am  Halse  sichtbaren  Ge¬ 
wandsaumes,  im  Kupferstichkabinett  in  Dresden3. 

1  Ich  verdanke  den  Namen  der  jetzigen  Besitzerin  einer  freundlichen  Mitteilung  des  Herrn  L.  Meder 
in  Berlin. 

2  Nach  gefälliger  Benachrichtigung  von  Jaro  Springer;  vgl.  Ephrussi  Dessins  S.  153,  Anm.  1. 

3  Nach  gefälliger  Benachrichtigung  von  Max  Lehrs;  vgl.  Ephrussi  fitude  (1877)  S.  14  mit  Abb., 
diese  jedoch  mit  dem  irrtümlichen  Unterdrück  „Albertina  Vienne“;  Ephrussi  Dessins  S.  153,  Nr.  9  bis; 
Thausing  II,  S.  18,  Anm.  3. 


VII.  DER  ALTAR  DES  H.  THOMAS 


206 

Kopie  aus  der  Sammlung  Payne  Knight  im  Britischen  Museum1. 

Lithographie  von  Kriehuber. 

19.  Modellstudic  zu  den  betend  erhobenen  Händen  desselben  Apostels. 
Helldunkelzeichnung  mit  Pinsel  und  Feder  auf  bläulich  grundiertem  Papier.  Unbezeichnet;  h.  290, 
br.  197.  —  L.  507,  E.  10,  Th.  12.  —  Abb.  35. 

Kopie  auf  dunkelblau  grundiertem  Papier,  weiß  gehöht,  bezeichnet  mit  dem  Monogramm  SB  und  1576 
datiert,  im  Kupferstichkabinett  in  Dresden2. 

Kopie  im  Museum  der  bildenden  Künste  in  Budapest3  aus  der  ehemaligen  Esterhäzy-Sammlung. 

20.  Modellstudie  zu  dem  mit  einer  Kappe  bedeckten  Kopfe  des  greisen  Apostels,  der 
auf  der  rechten  Seite  des  Bildes,  unmittelbar  oberhalb  des  vorher  Genannten  erscheint. 
Helldunkelzeichnung  mit  Pinsel  und  Feder  auf  grau  grundiertem  Papier.  Bezeichnet  mit  dem  Mono¬ 
gramm  und  datiert  1508;  h.  317,  br.  212.  —  L.  508,  E.  512,  Th.  14. 

Stich  von  Ägidius  Sadeler,  1597. 

21.  Modellstudie  zur  linken  Hand  des  Petrus  nebst  einem  Stück  des  Ärmels. 
Helldunkelzeichnung  mit  Pinsel  und  Feder  auf  grau  grundiertem  Papier.  Unbezeichnet;  h.  317, 
br.  200.  —  L.  509,  E.  6,  Th.  9. 

22.  Modellstudie  zum  Kopfe  des  zu  äußerst  links  sichtbaren  Apostels,  der  dem 
vor  ihm  knienden  die  Hand  auf  die  linke  Schulter  legt. 

Helldunkelzeichnung  mit  Pinsel  und  Feder.  Bezeichnet  mit  dem  Monogramm  und  datiert  1508;  h.  316, 
br.  229.  -  L.  510,  E.  4,  Th.  7. 

Lithographie  von  Krammer. 

23.  Zwei  Draperiestudien,  eine  zum  linken  Ärmel  nebst  Schulterstück  und  eine 
zweite  zu  dem  über  die  Knie  gezogenen  Saum  des  Gewandes  des  zu  äußerst  rechts 
knienden  Apostels. 

Helldunkelzeichnung  mit  Pinsel  und  Feder  auf  grau  grundiertem  Papier.  Bezeichnet  mit  dem  Mono¬ 
gramm  und  datiert  1508;  h.  280,  br.  368.  —  L.  51 1,  E.  11,  Th.  13. 

24.  Modellstudie  zum  unteren  Teil  des  Gewandes  Gottvaters.  Im  Bilde  nicht 
zur  Ausführung  gelangt4. 

Helldunkelzeichnung  mit  Pinsel  und  Feder  auf  grau  grundiertem  Papier.  Unbezeichnet;  h.  177,  br.  194. 

—  L.  512,  E.  16,16  bis. 

25.  Modellstudie  zum  unteren  Teil  des  Gewandes  Gottvaters. 

Ilelldunkelzeichnung  mit  Pinsel  und  Feder  auf  grau  grundiertem  Papier.  Unbezeichnet;  h.  179,  br.  245. 

—  L.  513,  E.  16,16  bis,  Th.  4. 

26.  Modellstudie  zur  deutenden  Hand  des  unter  20  genannten  Apostels  nebst 
Ärmelansatz. 

Helldunkelzeichnung  mit  dem  Pinsel  auf  grau  grundiertem  Pergament.  Unbezeichnet;  h.  182,  br.  200. 

—  L.  514,  E.  13,  Th.  15. 


2.  DIE  MITTEL  DER  DARSTELLUNG  IN  FORM  UND  FARBE 
A.  Die  zeichnerische  Durchbildung 

Wenden  wir  uns  nunmehr,  nachdem  wir  über  die  Vorgänge  in  Dürers  Werk¬ 
statt,  soweit  die  gegebenen  Anhaltspunkte  reichen,  Klarheit  gewonnen  haben, 
der  Prüfung  der  künstlerischen  Mittel  zu,  deren  sich  der  Meister  bei  seiner  Arbeit 
bedient  hat,  in  erster  Linie  den  Elementen,  an  welche  jede  auf  der  Fläche  sich 

1  Nach  gefälliger  Benachrichtigung  von  Campbell  Dodgson;  vgl.  Ephrussi  Etüde  (1877)  S.  16, 
Nr.  19  mit  Abbildung;  derselbe  Dessins,  S.  153,  Nr.  9;  Thausing  II,  S.  19,  Nr.  18;  Waagen,  Trea- 
sures  of  art  in  Great  Britain  I  (1854),  S.  234. 

2  Nach  freundlicher  Mitteilung  von  Max  Lehrs;  vgl.  Ephrussi,  Dessins,  S.  153,  Anm.  2. 

3  Ephrussi,  Dessins  S.  154;  siehe  auch  oben  S.  202.  4  Vgl  oben  S.  200. 
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entwickelnde  Darstellung  gebunden  ist,  der  Zeichnung  und  der  Farbe.  Von  beiden 
können  wir  uns,  was  Dürers  eigenhändige  Betätigung  anlangt,  nur  indirekt  eine 
Vorstellung  machen,  auf  Grund  der  zuvor  besprochenen  Studienblätter  einerseits, 
der  Kopie  des  Mittelbildes  andrerseits,  wozu  dann  wenigstens  aushilfsweise  auch 
die  Werkstattbilder  der  inneren  Flügelseiten  hinzugezogen  werden  dürften.  Aber 
immerhin  enthalten  diese  Unterlagen  genug,  was  der  Beachtung  wert  ist. 

Von  den  Zeichnungen  zuerst.  Sie  sind,  worüber  wir  uns  im  Prinzip  ja  schon 
klar  geworden  sind,  Naturstudien.  Und  doch  würde  man,  wenn  man  sie  schlecht¬ 
hin  als  solche  charakterisieren  wollte,  teils  zuviel  und  teils  zu  wenig  sagen:  zuviel, 
denn  so  gewissenhaft  sie  auch  dem  von  dem  Künstler  selbst  aufgestellten  Grundsatz 
folgen,  daß  beim  Studium  nach  der  Natur  nichts  von  dem  positiven  Inhalt  des  Wirk¬ 
lichen  übersehen  und  auch  „die  allerkleinsten  Runzelein  und  Örtlein  nit  ausgelassen“ 
werden  sollen1,  so  dringt  ihre  Ausführung  doch  keineswegs  auf  eine  bedingungs¬ 
lose  Wiedergabe  der  empirischen  Erscheinung  —  zu  wenig,  denn  ihr  Absehen  ist 
von  vornherein  auf  einen  höherliegenden  Zweck  gerichtet,  sie  sind  absolut  bild¬ 
mäßig  aufgefaßt,  und  sie  enthalten  das  Naturvorbild  bereits  in  dem  Zustande  der 
Um-  und  Neugestaltung,  die  es  eigentlich  erst  innerhalb  des  planmäßig  in  sich  zu¬ 
sammenhängenden  Bildganzen  empfängt.  Aber  um  so  sichrer  werden  sie  uns  die 
Richtung  anzudeuten  vermögen,  in  welcher  der  Künstler  eben  dort  den  form¬ 
gestaltenden  Anteil  seiner  Aufgabe  durchzuführen  gedachte. 

Die  Klarheit,  Stärke  und  Eindringlichkeit  der  Auffassung,  welche  diesen  Studien¬ 
blättern  eignen,  lassen  sich  so  wenig  wie  die  rein  handwerkliche  Gewandtheit,  aus 
der  sie  hervorgegangen  sind,  mit  Worten  beschreiben.  Es  ist,  als  ob  jene  „Gnade 
der  Subtilität“,  die  Dürer  unter  die  sittlichen  Voraussetzungen  des  künstlerischen 
Berufes  rechnet 2,  sich  in  einen  Gegenstand  der  leiblichen  Anschauung  verwandelt  hätte. 
Und  ohne  Zweifel  hat  der  Künstler  mit  demselben  berechtigten  Selbstgefühl  auf 
sie  hingeblickt,  mit  dem  er  auch  den  Fortschritt  der  ihrer  Vollendung  entgegen¬ 
gehenden  Malerei  dem  Besteller  in  seinen  Briefen  meldet.  Was  aus  diesen  Briefen 
spricht,  ist  das  tiefe  Glück  eines  schöpferischen  Bewußtseins,  das  sich  keine  Schran¬ 
ken  mehr  gezogen  sieht,  und  daher  ein  Kraftgefühl,  das  weder  blindlings  noch 
vermessen  und  doch  in  aller  Bestimmtheit  den  Willen  zum  Ausdruck  bringt,  daß 
hier  einmal  ein  schlechthin  Vollkommenes  werden  solle3.  Es  konnte  für  den  Künst¬ 
ler  am  Schlüsse  seiner  Arbeit  höchstens  die  Frage  sein,  ob  er  nicht  in  der  Gewissen¬ 
haftigkeit  der  Ausführung  des  Guten  zuviel  getan  habe.  Denn  die  Tafel  war  „nicht 
gemacht  als  man  sonst  pflegt  zu  machen“4.  Warum,  erfahren  wir  an  einer  anderen 
Stelle:  „es  wäre  auch  nie  erhört  worden,  auf  einen  Altar  solch  Ding  zu  machen. 
Wer  wollte  es  sehen?“5 

Und  gewiß  liegt  dieser  Äußerung  eine  durchaus  berechtigte  Überlegung  zu¬ 
grunde.  Die  Einsicht,  daß  sich  unter  den  in  den  meisten  Fällen,  wie  auch 
in  Frankfurt,  reichlich  ungünstigen  Beleuchtungsverhältnissen  spätmittelalterlicher 
Kirchengebäude  eine  mehr  summarische  Behandlung  der  Altarmalerei  im  allgemeinen 

1  Dürer,  Vier  Bücher  von  menschlicher  Proportion,  1528,  T  2v.  2  L.-F.,  S.  284,  Z.  5. 

3  ebenda  S.  47,  Z.  6 ;  S.  49,  Z.  8 ;  S.  50,  Z.  1 3 ;  S.  52,  Z.  23 ;  S.  54,  Z.  2 ;  S.  57,  Z.  5. 

4  ebenda  S.  57,  Z.  12.  5  ebenda  S.  51,  Z.  14. 
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weit  mehr  empfehlen  mußte,  ganz  abgesehen  davon,  daß  auch  der  räumliche  Ab¬ 
stand,  in  dem  sie  gesehen  zu  werden  pflegte,  eine  zu  weitgehende  Feinheit  der 
Ausführung  gar  nicht  zur  Wirkung  kommen  ließ  —  diese  Einsicht  haben  die  eigent¬ 
lichen  Routiniers  der  Altarkunst  jener  Tage,  ein  Hans  Holbein  der  Ältere,  ein  Hans 
Baidung  Grien,  ein  Cranach  u.  a.  niemals  aus  den  Augen  verloren,  niemals  sind  sie 
in  ihren  großen  kirchlichen  Malereien  auf  solche  Weise  ins  Detail  gegangen  wie 
Dürer  in  dem  gegebenen  Fall.  Es  ist  bezeichnend,  daß  neben  diesem  nur  der  welt¬ 
ferne  Idealismus  eines  Grünewald  sich  einer  ähnlichen  Selbstaufopferung  fähig  ge¬ 
zeigt  hat.  Die  grau  in  grau  gemalten  Flügelteile,  die  Heller  dem  Werke  Dürers  in 
Frankfurt  durch  jenen  hinzufügen  ließ,  stehen,  was  die  Feinheit  der  Arbeit  anlangt, 
auf  einer  Höhe  mit  dem  höchsten  Aufwande  Dürerschen  Kunstvermögens,  und  in 
demselben  Sinne  sind  auch  die  meisten  der  unmittelbar  vor-  und  nachher  entstan¬ 
denen  Tafeln  des  Isenheimcr  Altares  durchgeführt.  Wenn  aber  Dürer  selbst  den 
schon  erwähnten  Äußerungen  die  Versicherung  hinzugefügt  hat,  niemand  solle  ihn 
dazu  bringen,  „eine  Tafel  mit  so  viel  Arbeit  mehr  zu  machen“1,  so  zeigen  seine 
späteren  Leistungen  auf  demselben  Gebiet,  von  der  durch  andere  Voraussetzungen 
diktierten  Tafel  des  Landauerschen  Brüderhauses  abgesehen,  daß  auch  er  für  die 
der  Praxis  zweckdienlicheren  Gesichtspunkte  in  der  Tat  nicht  unempfänglich  ge¬ 
wesen  ist.  Nachdrücklich  beweisen  vor  allem  als  letzte  und  höchste  Probe  seines 
monumentalen  Stils  die  Tafeln  der  vier  Apostel  von  1526  in  der  Pinakothek  zu 
München,  wie  es  auch  für  ihn  kein  Ding  der  Unmöglichkeit  gewesen  ist,  eine 
erschöpfende  Durchführung  der  formellen  Aufgabe  mit  einer  für  große  Dimen¬ 
sionen  angemessenen  Breite  und  Freiheit  der  malerischen  Behandlung  zu  verbinden: 
derselbe  innere  Entwickelungsvorgang,  dessen  wir  übrigens  auch  bei  Grünewald 
gewahr  werden,  wenn  wir  mit  den  Malereien  des  Isenheimer  Frühwerkes  die  spä¬ 
teren  Schöpfungen  der  Stuppacher  Madonna  oder  des  Mauritiusaltares  in  der  ge¬ 
nannten  Münchener  Sammlung  vergleichen. 

Was  nun  aber  den  hauptsächlichen  Beweggrund  anlangt,  der  Dürer  zu  jener 
außergewöhnlichen  Akribie  der  Ausführung  bewog,  die  abgesehen  von  der  Ver¬ 
schwendung  kostbarer  Arbeitskraft  auch,  wie  er  selbst  hervorhebt,  im  Hinblick  auf 
den  materiellen  Gewinn,  ohne  den  kein  Handwerk  bestehen  kann,  so  unökonomisch 
wie  möglich  war2,  so  ist  dieser  künstlerische  Ehrgeiz  und  die  Freude  am  reinen 
schöpferischen  Prozeß,  die  sich  selbst  nur  in  restloser  Vollendung  genügen  können, 
eine  Erscheinung,  die  zwar  nicht  in  der  Sphäre  der  alltäglichen  Begabungen,  wohl 
aber  auf  der  Höhe  der  außerordentlichen  Talente  zu  allen  Zeiten  und  an  allen 
Orten  nicht  vereinzelt  dasteht.  Der  Meister  der  Giebelskulpturen  des  athenischen 
Parthenon  bedenkt  sich  nicht,  die  Rückseiten  seiner  Heroen-  oder  Göttergestalten 
mit  derselben  vorbehaltlosen  Ausführlichkeit  zu  behandeln,  die  er  den  Vorder¬ 
seiten  widmet,  obwohl  in  seiner  Vorstellung  gewiß  kein  Raum  für  den  Gedanken 
war,  daß  sie  jemals  einem  späteren  Geschlechte  wieder  sichtbar  werden  würden. 
Dem  Deckengewölbe  der  Sixtinischen  Kapelle  fügt  sein  Schöpfer  eine  ungezählte 
Summe  menschlicher  Gestalten  in  vollkommenster  Einzelausführung  in  einer  Ent¬ 
fernung  vom  Auge  des  Beschauers  ein,  die  keiner  normalen  Sehkraft  erlaubte,  sie 
von  unten  aus  hinreichend  zu  erkennen,  ehe  es  die  photographische  Kamera  in 

1  L.-F.,  S.  57,  Z.  16.  2  L.-F.,  S.  49,  Z.  1;  S.  50,  Z.  26;  S.  56,  Z.  14;  S.  57,  Z.  25. 
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unseren  Tagen  ermöglichte,  dieses  nie  geahnten  Schauspiels  in  seinem  ganzen  Um¬ 
fang  ansichtig  zu  werden. 

Und  ein  im  Bereich  des  technischen  Problems  gelegener  Beweggrund  mag  außer¬ 
dem  bei  Dürer  mitgewirkt  haben.  Wenn  uns  neben  den  Selbstbekenntnissen  der 
Briefe  vor  allem  auch  die  Zartheit,  die  Wärme  und  die  Kraft  der  Durchbildung, 
die  in  den  gezeichneten  Studien  hervortreten,  darauf  schließen  lassen,  daß  das  voll¬ 
endete  Werk  gerade  in  dieser  Richtung  ganz  außerordentliche  Eigenschaften  an 
den  Tag  gelegt  haben  muß,  so  wird  uns  das  an  die  wohl  allgemein  und  ohne 
Widerspruch  anerkannte  Tatsache  erinnern,  wie  eben  in  der  Zeichnung  diesem  Künst¬ 
ler  das  seiner  eigentümlichen  Begabung  im  höchsten  Sinne  angemessene  Material 
in  die  Hand  gegeben  war.  Für  dieses  Zeichengenie  bot  ja  unter  den  verschiedenen 
von  Dürer  geübten  Kunstzweigen  gar  nicht  eigentlich  die  Malerei,  sondern  der 
Kupferstich  das  in  erster  Linie  adäquate  Ausdrucksmittel  dar,  und  noch  lag  die 
Zeit  der  ersten  großen  Meisterwerke  von  Dürers  Grabstichel,  der  „Nemesis“,  des 
Sündenfalles,  des  Todeswappens  u.  a.  m.  nicht  allzulange  hinter  ihm,  in  denen  er  ver¬ 
sucht  hatte,  von  der  Leistungsfähigkeit  eben  dieses  Materiales  nach  der  Seite  der 
stofflichen  Veranschaulichung  das  Letzte  im  Bereich  des  Möglichen  zu  erzwingen1. 
Dagegen  hat  es  bei  dem  Hellerschen  Altargemälde  den  Anschein,  als  habe  den 
Künstler,  nachdem  er  inzwischen  in  Venedig  sein  Ansehen  auch  als  Meister  der 
Malerei  befestigt  hatte,  der  Gedanke  gelockt,  in  gleicher  Weise  ein  Höchstes  an 
formaler  Vollendung  auch  in  diesem  Gebiete  zu  erstreben.  Sollte  dennoch  die 
überwiegende  zeichnerische  Begabung  den  Maler  über  sein  Ziel  hinausgelockt 
haben?  Zu  denken  gibt  es  jedenfalls,  wenn  der  einzige  künstlerische  Sachverstän¬ 
dige,  von  dem  wir  ein  unabhängiges  Urteil  über  das  verlorene  Original  des  ganz 
vom  Meister  selbst  gemalten  Bildes  der  Himmelfahrt  Mariae  haben,  Carel  van  Man¬ 
der,  der  das  Werk  noch  am  alten  Orte  und  in  seiner  ursprünglichen  Verfassung 
gesehen  hat,  seiner  Bewunderung  für  die  feine  und  geistvolle  Arbeit  Dürers  keinen 
besseren  Ausdruck  zu  geben  wußte,  als  indem  er  sie  in  eine  Linie  mit  seinen 
Kupferstichen  stellt2.  Den  Eindruck  der  Stichelarbeit  zu  erzielen,  war  gewiß  nicht 
die  Intention  des  Malers  gewesen,  aber  wer  weiß,  ob  nicht  der  Vergleich  mit 
Dürers  Stichen,  dessen  sich  van  Mander  bedient,  mehr  Wahrheit  enthält,  als  dieser 
selbst  vielleicht  bedachte,  da  er  seine  Bemerkung  niederschrieb.  Uns  mag  auch 
diese  Kompetenzüberschreitung  des  zeichnerischen  Anteils  in  Dürers  Malerwerk, 
wenn  wir  sie  richtig  bei  van  Mander  zwischen  den  Zeilen  lesen,  im  Zusammen¬ 
hänge  seiner  ganzen  phänomenalen  Formgewalt  als  eine  einmal  mit  Notwendigkeit 
in  die  Erscheinung  getretene  Kraftprobe  erscheinen.  Aber  wir  werden  es  um  nichts 
weniger  auch  unter  diesem  Gesichtspunkte  verständlich  finden,  wenn  er  selbst, 
nachdem  das  Ziel  seines  Ehrgeizes  erreicht  war,  sich  verschwor,  daß  er  so  etwas 
in  seinem  Leben  nicht  wieder  machen  wolle. 

1  Vgl.  Lippmann,  Der  Kupferstich,  1893,  S.  45. 

2  „Daer  is  van  Albert  oock  een  seer  schoon  constrijcke  stuck  tot  Franckfoort,  by  den  monicken 
in  een  clooster,  wesende  Marien  hemelvaert,  daer  veel  schoonheyt  derfigueren  in  is  te  sien,  als  eenen 
hemel  met  enghelen,  en  alles  seer  suyver  en  aerdigh  ghehandelt,  de  hayren  seer  vast  ghetrocken  en 
cluchtigh  met  den  pinceelstrecken  henen  gheslinghert,  gelijckmen  in  zijn  loflicke  printen  ten  deele 
sien  mach“  (Schilder-Boeck,  1618,  fol.  132  r.). 
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B.  Die  Methode  der  Farbengebung 

Die  Betrachtung  des  unvergleichlichen  Studienmaterials,  das  wir  von  Dürers 
Meisterwerk  besitzen,  hat  uns  zuletzt  auf  die  für  die  Beurteilung  seines  künst¬ 
lerischen  Gesamtcharakters  grundlegende  Frage  hingelenkt,  auf  welcher  Seite,  ob  auf 
der  des  zeichnerischen  oder  der  des  malerischen  Empfindens  der  Schwerpunkt  seiner 
künstlerischen  Begabung  zu  suchen  sei.  Was  uns  die  Studienblätter  hinsichtlich 
des  verlorengegangenen  Frankfurter  Originales  erraten  ließen,  was  uns  das  Urteil  van 
Manders  zu  bestätigen  schien,  war,  daß  die  Zeichnung  in  der  Reihe  der  künstle¬ 
rischen  Werte,  welche  dieses  Werk  in  sich  zusammenfaßte,  das  ausschlaggebende 
Moment  gewesen  sei.  Aber  sollte  die  Farbe  daneben  nichts  zu  bedeuten  gehabt 
haben?  Sehen  wir  zu,  was  sich  aus  den  erhalten  gebliebenen  Flügelteilen  wie  aus 
der  Kopie  des  Mittelbildes  unter  Hinzuziehung  dessen,  was  uns  von  Dürers  son¬ 
stigen  koloristischen  Bestrebungen  bekannt  ist,  über  die  Bedeutung  ermitteln  läßt, 
die  der  Künstler  selbst  der  farbigen  Haltung  seines  Gemäldes  zugedacht  haben  mag. 

Es  ist  nicht  wenig  auffallend,  wieviel  in  den  an  Jakob  Heller  gerichteten  Briefen  neben 
den  Mitteln  der  Formbehandlung  im  eigentlichen  Sinne  von  jenem  zweiten  Ele¬ 
ment  der  malerischen  Darstellung,  der  Farbe,  die  Rede  ist.  Immer  wieder  kommt  der 
Künstler  auf  die  Beschaffenheit  derFarben,  die  er  verwendet,  die  Art  ihrer  Verarbei¬ 
tung  und  ihre  schließliche  Wirkung  zurück.  So  ist  es  nicht  mehr  als  billig,  wenn  auch 
wir  in  unserer  Analyse  der  künstlerischen  Mittel,  deren  sich  Dürer  für  das  Werk 
des  Frankfurter  Altares  bedient  hat,  diesem  Gegenstände  eine  bevorzugte  Stellung 
einräumen. 

Dürers  Farbengebung  hat  im  Wege  seiner  fortschreitenden  Entwickelung  eine 
ganze  Anzahl  von  Stufen  durchlaufen,  deren  Zusammenhang  und  Folge,  soweit 
ich  die  vorhandene  Literatur  zu  übersehen  vermag,  noch  keine  gesonderte  syste¬ 
matische  Behandlung  erfahren  haben.  Nur  die  Frage  nach  der  Beschaffenheit  des 
Farbensinnes,  der  etwa  Dürer  zugeschrieben  werden  könne,  ist  gelegentlich  auf¬ 
geworfen  worden,  wenn  sie  auch  in  der  Regel  keine  für  ihn  günstige  Beantwortung 
gefunden  hat.  Daß  dieser  Sinn  bei  Dürer,  wie  v.  Seidlitz  sich  ausdrückt,  „sein  ganzes 
Leben  hindurch  schwach  entwickelt  geblieben  ist1,“  wird  sich  insofern  wohl  in  der 
Tat  nicht  bestreiten  lassen,  als  eben  die  eigentliche  Stärke  seiner  Darstellungskunst, 
wie  wir  uns  selbst  schon  im  Vorhergehenden  eingestanden  haben,  vorwiegend  auf 
dem  Gebiet  des  Formensehens  und  der  Formgestaltung  liegt.  Allein  das  hier  in 
Frage  stehende  Problem  ist  damit  doch  nicht  erschöpft.  Dürers  Farbengebung 
ist  wie  gesagt  nicht  immer  die  gleiche  gewesen,  und  wie  man  auch  über  die  Ge¬ 
mälde  seiner  späteren  Jahre  denken  möge,  die  mit  einer  gewissen  Trockenheit  des 
Kolorits  jene  Urteile  in  der  Tat  und  nur  zu  häufig  zu  bestätigen  scheinen,  in  denen 
seiner  Jugendperiode  läßt  sich  eine  ganz  bestimmte  Lieblichkeit  und  Zartheit  des 
Tones  nicht  verkennen,  die  er  dem  farbigen  Pigment  zu  entlocken  weiß.  Sie  sind 

1  Repertorium  XXIX,  1906,  S.  190;  vgl.  Zucker,  S.  12:  „Dürers  Farbensinn  war  nicht  seine  starke 
Seite“,  auch  WölfFlin  (S.  298)  findet,  daß  „sein  Verhältnis  zur  Farbe  doch  der  natürlichen  Wärme 
entbehrte“.  Mehr  ist  Friedländer  geneigt,  einen  aus  der  Tiefe  quellenden  Sinn  für  Ton  und  Farbe 
bei  Dürer  anzuerkennen  (S.  70).  Am  meisten  unsrer  Auffassung  entsprechend  hat  sich  Robert 
Vischer  (Studien  zur  Kunstgeschichte,  1886,  S.  2361!'.)  geäußert. 
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das  Symptom  einer  von  Natur  gegebenen  Empfänglichkeit  für  farbige  Reize,  welche 
in  der  Beurteilung  seiner  koloristischen  Begabung  doch  zur  Vorsicht  mahnt.  Und 
nicht  nur  diese  Eigenschaften,  die  vorwiegend  Sache  des  Vortrags  sind  und  also 
mehr  oder  weniger  im  Gebiet  des  Unbewußten  der  künstlerischen  Hervorbringung 
liegen,  sind  uns  an  Dürers  koloristischem  Vermögen  von  Bedeutung.  Wir  neigen 
vielmehr  der  Überzeugung  zu,  daß  ihn,  den  größten  Theoretiker,  den  die  deutsche 
Kunst  in  Jahrhunderten  gesehen  hat,  das  Problem  der  Farbe  auch  bewußt,  und  in 
weit  größerem  Umfang  beschäftigt  habe,  als  die  nicht  eben  zahlreichen,  in  dieser 
Hinsicht  bisher  angestellten  Beobachtungen  zu  verraten  scheinen.  Es  wird  eine 
lohnende  Aufgabe  sein,  diesem  Gegenstände  wenigstens  im  Rahmen  der  uns  hier 
beschäftigenden  Untersuchung  einmal  etwas  näher  auf  den  Grund  zu  gehen. 

Den  entscheidenden  Wendepunkt  in  Dürers  innerer  Entwickelung  bezeichnet  in 
dieser  wie  in  jeder  anderen  Hinsicht  die  Zeit  der  zweiten  venezianischen  Reise 
und  der  auf  sie  folgenden  Jahre,  in  denen  sich,  wie  bekannt  ist,  seine  Einbildungs¬ 
kraft  so  lebhaft  wie  in  keiner  anderen  Periode  seines  Lebens  zur  farbigen  Produktion 
hingezogen  fühlt.  Und  zwar  ist  es  zunächst  der  Denker  in  ihm,  der  sich  seines  Vor¬ 
wurfs  bemächtigt.  Im  Gegensatz  zu  der  naiven  Freude  am  farbigen  Material  als 
solchem,  die  in  Dürers  älteren  Historien,  was  Wahl  und  Anordnung  der  Lokalfarben 
betrifft,  sich  nach  Art  der  Alten  vorzugsweise  der  Eingebung  des  Augenblicks  über¬ 
lassen  haben  dürfte,  herrscht  in  den  Gemälden,  die  jener  späteren  Zeit  entstammen, 
eine  viel  mehr  planmäßig  eingehaltene  Verteilung  der  Farbe.  Man  erkennt  vor 
allem  hinsichtlich  der  Anordnung  im  ganzen  eine  in  festem  Tenor  durchgeführte 
Farbensymmetrie  in  dem  abschließenden  Malerwerk  dieser  Periode,  dem  Allerheiligen¬ 
bilde  von  1 5 1 1,  in  dem  sich  neben  dem  reinen  Glanzgold,  das  die  Gewänder  der  in 
der  Mitte  hervortretenden  Hauptfiguren  zeigen,  besonders  das  Rot  in  regelrecht 
geordneter  Gleichgewichtsverteilung  geltend  macht.  Und  eine  durchaus  überlegte 
Symmetrie  der  farbigen  Komposition  zeigt  auch  das  Hellersche  Altarwerk,  sobald 
man  nämlich  das  Auge  nicht  auf  das  Mittelbild  allein  gerichtet  hält,  sondern  die 
beiden,  auch  in  ihren  Maß-  und  Raumbedingnissen,  wie  sich  weiter  zeigen  wird,  aufs 
engste  mit  ihm  zusammenhängenden  Flügelbilder  hinzunimmt  und  alle  drei  als  ein 
Ganzes  betrachtet1.  Wieder  spielt  das  Rot,  das  ja  immer  die  stärkste  dekorative 
Wirkung  ausübt2,  eine  dominierende  Rolle,  und  zwar  in  der  Gestalt  jenes  Zinnobers, 
wie  man  ihm  in  seiner  schönsten  und  reinsten  Qualität  u.  a.  in  den  Altarmalereien  der 
venezianischen  Frührenaissance,  insbesondere  bei  Giovanni  Bellini  begegnet;  ich 
erinnere,  um  nur  ein  Beispiel  zu  erwähnen,  an  den  hl.  Hieronymus  im  Kardinals¬ 
gewand  auf  dem  Altarbilde  von  S.  Zaccaria,  dessen  Entstehung  ungefähr  mit  der 
Zeit  von  Dürers  Ankunft  in  Venedig  (1505)  zusammenfällt.  Im  Mittelbilde  des 
Frankfurter  Altares  erscheint  dieses  Rot  oben  in  dem  Mantel  des  Christus  als 
dessen  alleinige  Farbe,  unten  wiederholt  es  sich,  gegen  Grau  gestellt,  in  dem  Leib¬ 
rock  des  zu  äußerst  links  sitzenden  Apostels,  der  den  Kopf  zu  seinem  Hintermanne 
umwendet,  und  in  dem  Mantel  seines  Gegenüber,  des  rechts  mit  gefalteten  Händen 

1  Wir  gehen  dabei  von  der  für  uns  selbstverständlichen  Voraussetzung  aus,  daß  Dürers  Anordnungen 
für  die  Farbengebung  der  Flügel  in  ihrer  Gesamtdisposition  so  gut  wie  für  das  Mittelbild  entscheidend 
waren.  Vgl.  dazu  auch  S.  182. 

2  W.  v.  Bezold,  Die  Farbenlehre  im  Hinblick  auf  Kunst  und  Kunstgewerbe,  1874,  S.  229. 
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knienden  Jüngers,  und  beide  Flügel  enthalten  es  in  gleich  abgewogenen  Mengen 
aufs  neue:  links  in  dem  Mantel  des  Jakobus,  rechts  in  dem  Kleidrock  der  hl.  Katharina. 

Blau,  das  in  der  Energie  seiner  Wirkung  dem  Rot  am  nächsten  kommt1,  nimmt 
auch  in  Dürers  Rangordnung  neben  Rot  die  zweite  Stelle  ein.  Man  kann  sagen, 
daß  auf  diesen  beiden  Grundfarben  sich  geradezu  die  Ponderation  seiner  Farben  in 
dem  gegebenen  Falle  aufbaut.  Ihnen  beiden  vermag  nur  noch  das  lebhafte  warme 
Grün  der  landschaftlichen  Flintergründe  allenfalls  die  Wage  zu  halten.  Das  Blau 
ist  fast  ausnahmslos  Ultramarin.  Mit  dem  helleren  kobaltähnlichen  Blau,  dessen 
sich  Dürer  in  anderen  Fällen  gerne  daneben  bedient  hat,  scheint  er  hier  absichtlich 
zurückgehalten  zu  haben.  Deutlich  ausgesprochen  erscheint  es  nur  zweimal  an 
kleineren  Gewandpartien,  so  auf  der  rechten  Seite  des  Bildes  in  der  Bekleidung  des 
spitzbärtigen  Alten,  dessen  Kopf  mit  einer  weißen  Mütze  bedeckt  ist,  und  an  dem 
des  unterhalb  von  diesem  knienden  betenden  Apostels,  wo  es  in  dem  aufgeschlagenen 
hellblauen  Futter  von  dessen  olivgrünen  Ärmeln  zum  Vorschein  kommt.  Vielleicht 
war  es  die  Prunkliebe  des  Bestellers,  die  zu  einem  so  verschwenderischen  Gebrauch 
des  um  vieles  teureren  Ultramarin  geführt  hat;  im  Verlauf  des  ersten  Arbeitsjahres 
ist  von  diesem  Farbstoff  für  mehr  als  25  Gulden  in  das  Werk  „vermalt“  worden2. 
Genau  in  der  Mittelachse  setzt  Dürer  damit  ein.  Die  ganze  Gewandung  Marias, 
Rock  und  Mantel,  ist  in  dem  edlen  Material  ausgeführt,  dessen  Wirkung  nur  über 
Armen  und  Schultern  ein  wenig  durch  das  darüberliegende  durchsichtige  weiße 
Schleiertuch  gedämpft  wird.  Ebenso  freigebig  ist  dieselbe  Farbe  für  Rock  und 
Mantel  des  rechts  vorne  knienden  und  nach  oben  schauenden  Apostels,  den  die 
Überlieferung  gemeinhin  Petrus  nennt,  verwendet.  Mit  diesem  letzten  stehen  aber 
offenbar  die  zwei  Hauptfiguren  des  linken  Flügels  in  Wechselwirkung:  Ultramarin 
ist  auch  hier  als  Gewandfarbe,  sowohl  für  das  Unterkleid  des  Apostels  als  auch  für 
den  Schoßrock  des  Henkers  verwendet  worden.  Und  dieser  Gegenüberstellung 
entspricht,  wennschon  in  abgeschwächter  Wirkung,  eine  zweite,  deren  Schwergewicht, 
auf  eigene  Weise  mit  dem  der  ersten  verschränkt,  nach  rechts  hinübergelegt  ist. 
Sie  wird  hervorgerufen  durch  den  tiefblauen  Grund,  den  —  eine  echt  Dürersche 
Liebhaberei  —  die  Schatten  im  weißen  Mantel  des  im  Mittelbilde  links  vorne 
stehenden  Jakobus  Major  zeigen,  während  auf  dem  rechten  Flügel  in  sichtlicher 
Übereinstimmung  damit  der  blaue  Saum  von  Katharinas  Unterkleid  sowie  Mantel 
und  Turban  des  am  Boden  liegenden  schreienden  Henkersknechtes  ein  letztes  Mal 
dieselbe  Farbe  wiederbringen.  Es  ist  zwar  jetzt  ein  gewisser  Gradunterschied  des 
Blau  zwischen  der  Kopie  des  Mittelbildes  und  den  Originalbestandteilen  der  Flügel 
zu  bemerken,  der  hauptsächlich  davon  herrührt,  daß  der  Kopist  das  Ultramarin  aus 
naheliegenden  Gründen  durch  ein  minder  kostspieliges,  aber  auch  minder  beständiges 
Surrogat  ersetzt  hat,  das  in  der  Zwischenzeit  stark  nachgedunkelt  ist3.  Ursprünglich 
aber,  dürfen  wir  annehmen,  ist  das  edlere  Material  in  gleicher,  wo  nicht  noch  voll¬ 
kommenerer  Reinheit  wie  auf  den  Flügeln  so  auch  in  dem  Mittelbilde  verwendet 
gewesen. 

Wir  müssen  es  dahingestellt  sein  lassen,  ob  die  hier  beobachtete  Farbensymmetrie 
mit  irgendwelchen  Einflüssen  von  italienischer  Kunst  zusammenhängt,  die  der 

1  Siehe  ebenda  S.  231.  2  L.-F.,  S.  48,  Z.  10  ff.;  S.  55,  Z.  15  ff. 

3  Derselben  Ansicht  ist  O.  Donner-v.  Richter,  AfFGK  III.  F.,  VII,  1901,  S.  35. 


LOKALFARBEN.  FARBENSYMMETRIE 


213 


Künstler  sich  zunutze  gemacht  haben  könnte1,  oder  ob  sie  nur  im  allgemeinen  als 
Ausfluß  eines  bestimmten  Ordnungssinnes  zu  betrachten  ist,  den  er  sich,  wie  im 
besonderen  die  Zerlegung  der  Form  ergeben  wird,  im  Süden  angeeignet  hat.  In  der 
farbigen  Ökonomie  des  Ganzen  lösen  sich  im  übrigen  selbständige  Kombinationen 
mit  solchen,  die  der  venezianischen  Schule  eigen  sind,  wechselweise  ab.  Gehen  wir 
weiter  in  der  Musterung  der  Farben,  deren  sich  der  Künstler  bedient  hat,  so  muß 
es  auffallen,  daß  von  dem  Gelb,  das  die  alten  Nürnberger  Tafelmaler  so  gerne  dem 
bunten  Vielerlei  ihrer  Gewandfarben  einfügten  und  das  auch  noch  in  Dürers  Malerei 
bis  in  das  erste  Lustrum  des  16.  Jahrhunderts  hinein  eine  nicht  unbedeutende  Rolle 
spielt,  offenbar  im  Interesse  einer  größeren  Einheit  und  Sammlung  des  Totalein¬ 
druckes  ein  äußerst  mäßiger  Gebrauch  gemacht  ist.  Nur  in  den  Unterärmeln  des 
Henkers  auf  dem  linken  Flügel,  ferner  in  dem  irisierenden  Lichtkreise,  der  im 
Mittelbilde  über  der  Dreifaltigkeit  das  geöffnete  Himmelstor  bezeichnet,  und  endlich 
in  zwei  untergeordneten  Gewandstücken  innerhalb  der  Apostelgruppe,  und  zwar  links 
bei  dem  am  höchsten  über  die  anderen  hinausgerückten  Jünger  und  rechts  bei 
dem,  der  sich  wie  fragend  zu  dem  blaugekleideten  Alten  herumwendet,  ist  es  in 
verschiedenen  Abschattungen  zur  Verwendung  gelangt.  Von  Interesse  ist  dabei,  wie 
in  den  beiden  zuletzt  genannten  Fällen  jedesmal  die  gelbe  Kleidfarbe,  wenn  auch 
nicht  besonders  glücklich,  neben  Grün  gestellt2  und  diese  Paarung  wiederum  sym¬ 
metrisch  auf  beide  Seiten  der  Bildfläche  verteilt  ist.  Grün  erscheint  auf  der  linken 
Seite  der  Apostel  links  von  dem  eben  genannten  in  gelber  Gewandung,  grün  sind 
rechts  die  Ärmel  des  Betenden  unterhalb  des  gelbgekleideten  Jüngers. 

Allerdings  hätte  das  Gelb,  wenn  man  Jobst  Harrichs  Kopie  genau  beim  Worte 
nehmen  wollte,  wohl  etwas  mehr  zu  sagen  gehabt,  insofern  dort  auch  das  Pluviale, 
das  die  Schultern  Gottvaters  bedeckt,  gelb  erscheint,  und  zwar  in  einem  Tone,  den 
man  nach  heutigem  Sprachgebrauch  als  „altgold“  bezeichnen  würde.  Allein  dies  ist 
meines  Erachtens  die  einzige  Stelle,  an  der  die  Kopie,  als  geschichtliches  Dokument 
angesehen,  nicht  ohne  Vorbehalt  zu  brauchen  ist.  In  dem  ersten  der  Briefe,  die 
Dürer  an  Heller  im  Laufe  ihrer  geschäftlichen  Verhandlungen  schrieb,  spricht  er 
davon,  daß  er  die  Tafel  des  Hauptbildes  einem  Vergolder  übergeben  habe:  der  Zu¬ 
bereiter  hat  sie  grundiert  und  gefärbt  und  „wird  sie  die  ander  Wochen  vergulden“3. 
Thausing  nahm  nach  Cornill4  an,  daß  sich  die  Vergoldung,  von  der  hier  die  Rede 
ist,  auf  den  Rahmen  beziehe,  eine  Vermutung,  die  sich  auch  die  neuesten  Heraus¬ 
geber  von  Dürers  schriftlichem  Nachlaß  angeeignet  haben.  Ich  glaube  jedoch,  daß 
die  fragliche  Stelle  auch  anders  verstanden  werden  kann.  Ein  Blick  auf  das  zwei 
Jahre  später  vollendete  Allerheiligenbild  zeigt,  in  welchem  Umfang  die  allerdings 
von  den  Italienern  damals  so  gut  wie  ganz  aufgegebene  und  schon  weit  früher 
durch  Alberti5  theoretisch  diskreditierte  Anwendung  von  reinem  Gold  als  Maler¬ 
farbe  in  Dürers  Ateliergebrauch  zur  selben  Zeit  noch  denkbar  ist.  Das  deutsche 

1  Ein  Versuch,  die  Farbensymmetrie  im  Prinzip  als  italienische  Eigentümlichkeit  nachzuweisen,  bet 
A.L.Plehn,  „Farbensymmetrie  und  Farbenwechsel“  (Studien  zur  Deutschen  Kunstgeschichte  143),  191  ir 
S.  3  ff.  Über  Farbensymmetrie  bei  Dürer  ebenda,  S.  62  ff,  wo  jedoch  unter  den  zum  Belege  angeführten 
Beispielen  das  Hellersche  Altarwerk  nicht  genannt  ist. 

2  Über  die  Verbindung  von  Grün  und  Gelb  vgl.  auch  E.  Brücke,  Die  Physiologie  der  Farben  usw. 

(2.  A.),  1887,  S.  208.  3  L.-F.,  S.  46,  Z.  15  ff,  Brief  vom  28.  August  1507.  4  a.  a.  O.,  S.  22. 

6  Leone  Battista  Alberti’s  kleinere  kunsttheoretische  Schriften,  herausg.  von  Janitschek  (Quellen¬ 
schriften  für  Kunstgeschichte  XI,  1877),  S.  138. 
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Empfinden  geht  hierin  gegenüber  den  dekorativen  Werten  der  Farbe  völlig  seine 
eigenen  Wege,  und  wenn  ein  Grünewald  es  noch  im  dritten  Jahrzehnt  des  16.  Jahr¬ 
hunderts  in  dem  großen,  für  Albrecht  von  Brandenburg  gemalten  Altarbilde  der 
Haifischen  Kollegiatstiftskirche  nicht  verschmäht,  zur  Verwendung  reinen 
Blattgoldes  zu  greifen,  so  dürfte  uns  ein  Gleiches  um  beinahe  zwanzig  Jahre  früher 
bei  Dürer  nicht  wundernehmen.  Wie  wenig  man  überdies  bei  den  Frankfurter 
Dominikanern  dem  mystischen  Reiz  des  alten  Verfahrens  abgeneigt  war,  zeigt,  wie 
wir  ja  schon  gesehen  haben  und  noch  weiter  sehen  werden,  die  überwiegende 
Menge  auch  der  kleineren  Altarwerke,  die  dort  seit  dem  gegen  Ende  des  15.  Jahr¬ 
hunderts  erfolgten  Umbau  der  Kirche  bis  zur  Zeit  der  Unterdrückung  durch  die 
Reformation  entstanden  sind.  Wir  tragen  danach  kein  Bedenken,  anzunehmen, 
daß  auch  die  Farbenskala  der  Hellertafel  echtes  Gold  aufwies.  Ähnlich  wie  in  dem 
Allerheiligenbilde  die  Gewänder  Gottvaters,  des  Kaisers  und  des  Papstes  mit  Blatt¬ 
gold  unterlegt  und  dann  mit  Lasurfarben,  teils  Krapp,  teils  Kölner  Erde  oder  Bein¬ 
schwarz,  in  Zeichnung  und  Modellierung  weiter  ausgeführt  sind,  und  wie  dort  auch 
sonst  zahlreiche  Schmuckgegenstände  in  reinem  Golde  gemalt  sind,  so  und  nicht 
anders  wird  in  dem  Frankfurter  Bilde  zum  mindesten  der  Brokatstoff  der  Cappa, 
die  der  Ewige  Vater  trägt,  nebst  allem  Zubehör,  und  der  Saum  seiner  Dalmatika 
über  einem  wirklichen  Goldgründe  gemalt  gewesen  sein,  und  Gold  als  Farbstoff  war 
ohne  Zweifel  auch  zur  Illuminierung  der  Kronen  der  drei  himmlischen  Personen 
verwendet.  Erst  die  Sparsamkeitsrücksichten,  die  wir  angesichts  der  hohen  Ge¬ 
stehungskosten  des  Originales  bei  der  Anfertigung  der  Kopie  wohl  ohne  weiteres 
voraussetzen  dürfen,  zwangen  den  Verfertiger  dieser  letzteren,  zu  dem  Notbehelf 
eines  gelben  Pigmentes  zu  greifen.  Und  erst  wenn  man  von  dieser  Voraussetzung 
ausgeht,  hat  man  eine  richtige  Vorstellung  von  der  splendiden  Ausführung,  auf  die 
der  Besteller  hielt,  und  die  gewiß  auch  nicht  am  wenigsten  im  Sinne  des  Künstlers 
selbst  gelegen  war. 

Im  Grunde  genommen  hat  Dürers  Farbe  nie  ganz  den  Charakter  des  spätmittel¬ 
alterlichen  Hausgebrauchs  verleugnet.  Er  liebt  das  Helle,  Strahlende  und  Bunte 
der  „schönfarbigen  Manier“ 1  der  Alten,  von  denen  er  herkommt,  und  dies  ist  trotz 
mancher  Neuerungsversuche  im  einzelnen  doch  das  für  seine  farbige  Darstellungs- 
kunst  Entscheidende.  Damit  hängt  wohl  auch  eine  weitere  Eigentümlichkeit  seines 
Kolorits  zusammen,  welche  sich  in  der  gewohnheitsmäßig  wiederkehrenden  Ver¬ 
bindung  bestimmter  Farben  von  prägnanter  Wirkung  zu  zweien  äußert.  Einer  auf¬ 
fallenden  Paarung  von  Gelb  und  Grün  ist  schon  im  vorhergehenden  gedacht. 
Jedoch  den  Vorzug  vor  allen  anderen  genießt  bei  Dürer  augenscheinlich  die  Kom¬ 
bination  von  Weiß  und  Rot.  In  dem  Martyrium  der  Katharina  erscheint  der  Henker 
von  oben  bis  unten  in  blendendes  Weiß  gekleidet,  womit  das  brennende  Rot  in 
der  Gewandung  seines  vor  ihm  knienden  Opfers  gepaart  ist.  Dieselbe  Verbindung 
ergeben  Rock  und  Mantel  des  Thomas,  und  ein  drittes  Mal  wiederholt  sie  sich  in 
der  den  Vordergrund  zur  Linken  beherrschenden  Gestalt  des  hl.  Jakobus2,  dessen 

1  Nach  H.  Ludwigs  Bezeichnung,  siehe  dessen  Schrift:  Über  die  Grundsätze  der  Ölmalerei  und  das 
Verfahren  der  klassischen  Meister,  1 876,  S.  201.  a  So  schwierig,  ja  fast  unmöglich  die  Benennung 
der  Mehrzahl  der  Apostel  in  Ermangelung  ihrer  Attribute  ist,  so  dürfte  doch  dieser  durch  den  Pilger¬ 
stab  in  seiner  Hand  ausreichend  gekennzeichnet  sein;  im  übrigen  ist  sein  Erscheinen  an  dieser  bevor¬ 
zugten  Stelle  auch  dadurch  motiviert,  daß  er  der  Namenspatron  des  Stifters  ist. 
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weißer  Mantel  neben  dem  Karminrot  seines  Unterkleides  nahezu  dieselbe  Zusammen¬ 
stellung  aufweist.  Die  Vorliebe  des  Meisters  gerade  für  dieses  Farbenpaar  bekundet 
auch  eine  Stelle  in  seinen  handschriftlichen  Fragmenten  zur  Farbenlehre1.  Er  ist 
ihr  bis  in  die  Jahre  seines  Alters  treu  geblieben.  Noch  in  seinem  letzten  großen 
Malerwerk,  den  vier  Aposteln  von  1526,  hat  er  den  Kontrast  von  Weiß  und  Rot 
in  den  Gestalten  von  Paulus  und  Johannes  ausgespielt,  wobei  dem  weißen  Mantel 
des  ersteren  dieselbe  stark  dynamische  Wirkung  zugeteilt  ist  wie  der  Gewandung 
des  Jakobus  auf  dem  Helleraltar. 

Der  Dienst,  welchen  einander  die  sogenannten  Ergänzungsfarben  leisten,  indem 
sie,  nebeneinander  gestellt,  an  Sättigung  zunehmen  —  sehr  hübsch  hat  L.  B.  Alberti 
das  Verhältnis  als  „amicizia  de’  colori“2  bezeichnet  —  ist  zwar  zu  Dürers  Zeit  nicht 
in  der  umfassenden  theoretischen  Begründung,  welche  ihm  erst  eine  neuere  wissen¬ 
schaftliche  Farbenlehre  gegeben  hat,  bekannt  gewesen,  praktisch  aber  waren  gewisse 
Kontrasterscheinungen,  wie  die  Wechselwirkungen  zwischen  Rot  und  Grün,  Blau 
und  Orange,  wie  auch  andere  Komplementärfarben  längst  erprobt.  So  hat  denn  auch 
Dürer  nicht  selten  von  ihnen  Gebrauch  gemacht,  und  eben  jener  beiden  Farbenpaare 
hat  er  sich  in  den  Gewandarrangements  seiner  Apostelgruppen  an  hervorragenden 
Stellen  bedient.  Neben  Grün  und  Rot,  die  in  Rock  und  Mantel  des  rechts  knienden 
Beters  einander  gegenübergestellt  sind,  dürfte  hier  namentlich  der  zwischen  Ultra¬ 
marinblau  und  einem  schönen  tiefen  Goldockerton  herbeigeführte  Kontrast  der 
Beachtung  wert  sein,  der  zweimal  wiederkehrt.  Das  dem  Orange  verwandte  Ocker¬ 
gelb  zeigt  über  dem  linken  Knie  Gottvaters  der  nach  außen  gewendete  Futterstoff 
seiner  blauen  Dalmatika,  und  in  noch  größerer  Pracht  kommt  dieselbe  Kombination 
an  dem  Gegenstück  des  Jakobus  im  Vordergründe,  Petrus,  zur  Geltung,  hiet  ist  das 
Futter  des  nach  rückwärts  aufgeschlagenen  Mantels  orangefarben,  das  Blau  ist  der 
Außenseite  des  Mantels  und  dem  Leibrock  zugeteilt.  Man  wird  sich  erinnern,  daß 
dies  eine  der  am  meisten  bei  den  älteren  Venezianern  beliebten  Farben  Verbindungen 
ist,  und  wird  ihre  Wiederkehr  bei  Dürer  wohl  am  zutreffendsten  erneut  auf  das 
Vorbild  des  Giovanni  Bellini,  dem  er  ja  seine  Neigung  und  Verehrung  in  besonderem 
Maße  zuwandte,  zurückführen. 

Weniger  glücklich  erscheint  der  Künstler  in  anderen  Kontrastwirkungen,  die  aut 
seine  eigene  Rechnung  kommen.  Wir  gedachten  schon  der  Verbindung  von  Gelb 
und  Grün,  die  sich  dem  Auge  durchaus  nicht  immer  auf  angenehme  Weise 
bemerkbar  macht,  aber  auch  Rot  und  Blau  stellt  er  in  gewissen  Helligkeitsgraden 
nebeneinander,  die  sich  gegenseitig,  anstatt  sich  zu  unterstützen,  schädigen,  so  auf 
dem  linken  Flügel  an  dem  hl.  Jakobus  roter  Mantel  neben  blauem  Leibrock,  und 
etwas  weniger  aufdringlich,  aber  immerhin  noch  auffällig  genug  auf  dem  rechten 
Flügel  rotes  Ober-  und  blaues  Unterkleid  der  hl.  Katharina,  uneingerechnet  das 
Blau  in  Rock  und  Turban  des  schon  oben  erwähnten  schreienden  Schergen.  Das 
dem  an  diesen  Stellen  verwendeten  Hochrot  als  Ergänzungsfarbe  entsprechende 
Blau  müßte  eine  bedeutend  hellere  Färbung  zeigen  als  das  von  Dürer  verwendete 
Ultramarin,  etwa  dem  sogenannten  Zyanblau  entsprechend3.  So  wie  sie  sind,  er¬ 
scheinen  die  beiden  Lokalfarben  bei  Dürer  durch  allzu  kleine  Intervalle  getrennt 

1  L.-F.,  S.  326,  Z.  23  (Londoner  Handschriften).  2  a.  a.  O.,  S.  139. 

*  Vgl.  v.  Bezold,  a.  a.  O.,  S.  157,  227. 
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und  es  tritt  nun  der  einer  normalen  komplementären  Wirkung  entgegengesetzte 
Fall  ein,  daß  eine  jede  der  beiden  Farben  die  andere  in  ihrer  natürlichen  Qualität 
in  der  Weise  verändert,  als  hätte  man  ihr  etwas  von  der  Ergänzungsfarbe  der 
anderen  beigemischt  \  Auf  dem  linken  Flügel  fällt  dies  besonders  störend  ins  Auge : 
der  blaue  Rock  des  Heiligen  erhält  einen  Stich  ins  Grüne,  die  Farbe  des  roten 
Mantels  nähert  sich  dem  Mennigrot.  Ebensowenig  gibt  Zinnober  mit  Karminrot 
eine  gute  Verbindung2.  Aber  auch  von  dieser  hat  Dürer  einen  auffallend  häufigen 
Gebrauch  gemacht.  Am  Helleraltare  fällt  sie  hauptsächlich  bei  dem  rechts  im  Mittel¬ 
gründe  knienden  betenden  Apostel  ins  Auge,  dessen  Mantel  innen  krapprot  außen 
zinnoberrot  gefärbt  ist. 

Diese  Unzulänglichkeiten,  wenn  wir  sie  so  nennen  dürfen,  würden  für  unser 
Urteil  über  die  in  Dürers  Farbenwahl  zutage  tretende  Gefühls-  oder  Urteils¬ 
weise  weniger  zu  besagen  haben,  wenn  nicht  das  von  solchen  Unstimmigkeiten 
um  so  viel  freiere  Vorbild  der  Venezianer  daneben  stünde,  denen  zu  folgen,  ja  mit 
denen  zu  wetteifern  er  gerade  in  der  an  die  zweite  italienische  Reise  anschließenden 
Zeit  so  offensichtlich  bestrebt  war.  So  aber  richtet  sich  die  Frage  an  uns:  ist  das, 
was  die  Hellertafel  in  koloristischer  Beziehung  bietet,  die  Summe  dessen,  was  die 
von  jener  Seite  ausgegangenen  Einflüsse  über  ihn  vermocht  haben,  oder  machen 
sich  hier  noch  andere  Umstände  geltend,  die  eher  als  eine  Einwirkung  in  ablenken¬ 
dem  Sinne  verstanden  werden  müssen?  Hören  wir  ihn  selbst  über  sein  Verhältnis 
zu  den  italienischen  Konkurrenten,  wie  er  es  in  einem  der  an  Pirkheimer  gerich¬ 
teten  Briefe  in  der  ersten  Freude  über  den  Abschluß  des  großen  Altarbildes  der 
Deutschen,  das  er  in  Venedig  gemalt  hat,  schildert.  „Und  ich  hab  auch“,  so  schreibt 
er,  „die  Moler  all  gestillt,  die  do  sagten,  im  Stechen  wär  ich  gut,  aber  im  Molen 
west  ich  nit  mit  Farben  umzugehn.  Itz  spricht  Idermann,  sie  haben  schöner  Farben 
nie  gesehen“3.  Wir  haben  zunächst  keine  Ursache,  die  Ehrlichkeit  dieser  Lobes¬ 
erhebungen  auf  seiten  der  Wälschen  zu  bezweifeln.  Denn  was  wir  außer  den  ent¬ 
stellten  Überresten  jenes  Altarwerks  aus  dieser  und  der  unmittelbar  anschließenden 
Periode  von  Dürers  Malerei  besitzen,  wie  die  Porträtköpfe  in  Berlin  und  Wien, 
weniger  vielleicht  die  Berliner  Madonna  mit  dem  Zeisig,  um  so  mehr  aber  das  kleine 
Kruzifix  in  Dresden,  an  dessen  Echtheit  ich  trotz  der  neuerdings  dagegen  laut  ge¬ 
wordenen  Zweifel  festhalte,  und  die  noch  unmittelbar  aus  südlichen  Reminiszenzen 
geschöpfte  Marter  der  Zehntausend  in  Wien,  das  alles  zeigt  in  der  Tat  eine  un¬ 
gewöhnlich  edle,  in  warmen  und  satten  Tönen  leuchtende  Plarmonie  der  Farbe. 
Es  war  nicht  zuviel  gesagt,  wenn  etwa  Thausing  sich  im  Anblick  jenes  Gekreuzigten 
der  Dresdner  Galerie  an  Giorgioneske  Klangwirkungen  erinnert  fühlte4  und  wir 
übertreiben  ebensowenig,  wenn  wir  verwandte  Eindrücke  auch  von  dem  Wiener 
Legendenbilde  zu  erhalten  glauben.  Die  Empfänglichkeit  für  den  Reiz  einer  ge¬ 
wählten  Tonwirkung,  die  Dürer,  wie  wir  sahen,  von  Flause  aus  besaß,  zeigt  sich 
hier  in  ihrem  schönsten  Licht.  Hier  ist  er  Kolorist,  sei  es,  daß  man  bei  der  Definition 
dieses  Begriffes  den  Nachdruck  mehr  auf  die  Tonschönheit  im  allgemeinen  legen, 
sei  es,  daß  man  mehr  die  glückliche  Übereinstimmung  der  Lokalfarben  im  einzelnen 
damit  bezeichnen  will.  Allein  jene  Melodien  der  Farbe,  die  den  von  Venedig  zurück- 

1  Ebenda,  S.  194.  2  Ebenda,  S.  217.  3  L.-F.,  S.  36,  Z.  3  ff.  4  Thausing  I,  S.  364. 
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kehrenden  Künstler  noch  im  Innern  begleiteten,  verflüchtigten  sich,  je  länger  er 
ihrem  Ursprungsort  entfernt  blieb,  um  so  mehr.  Das  Mittelbild  des  Frankfurter 
Altares  hat  vielleicht  in  der  Farbengebung  des  verlorengegangenen  Originales  noch 
einen  letzten  Strahl  der  südlichen  Sonne  festgehalten,  auch  die  Flügelbilder,  von 
denen  wir  doch  wohl  mit  Recht  annahmen,  daß  sie  ihm  wenigstens  einige  letzte 
Lasuren  oder  Übergehungen  verdanken,  entbehren  immerhin  nicht  ganz  der  Wärme 
und  des  Glanzes  in  ihrer  Gesamthaltung.  Dagegen  bezeichnet  das  Allerheiligenbild 
von  1511  bereits  einen  ersten  Schritt  auf  dem  Wege  zu  einem  bedeutend  härteren 
und  kälteren  Kolorit,  das  Dürer  in  den  nun  überhaupt  seltener  werdenden  Maler¬ 
werken  der  späteren  Zeit  nicht  mehr  aufgegeben  hat. 


C.  Motive  der  Einzel  form 

In  dem  Nebeneinander  der  konkurrierenden  Darstellungsmittel  der  Formbezeich¬ 
nung  und  der  Farbe  liegt  also  bei  Dürer  unleugbar  auf  seiten  der  farbigen  An¬ 
schauung  ein  retardierendes  Moment.  Aber  werden  wir  diesen  Umstand  mit  Recht 
als  einen  Mangel  bezeichnen,  oder  werden  wir  ihn  nicht  besser  als  die  Gegen¬ 
wirkung  eines  Überschusses  an  plastischer  Kraft  zu  begreifen  suchen,  der  ihm  auf 
der  anderen  Seite  gegenübersteht?  Wir  werden  hierbei  daran  erinnern  dürfen,  wie 
es  ein  Naturgesetz  des  menschlichen  Wirkens  überhaupt  zu  sein  scheint,  daß  starke 
schöpferische  Kräfte  die  Neigung  zeigen,  sich  einseitig  zu  entfalten,  ja  daß  sie 
in  ihrer  höchsten  Potenz  am  meisten  dieser  Einschränkung  zu  bedürfen  scheinen,  um 
nicht  ins  Ungemessene  zu  zerfließen.  Um  so  mehr  wird  aber  dann  die  Frage  für 
uns  von  Bedeutung  sein,  wie  sich  jene  Macht  über  die  Formen  der  Wirklichkeit, 
der  wir  bei  Dürer  begegnen,  in  dem  uns  vorliegenden  Falle  mit  den  weiteren 
Voraussetzungen  der  Bildgestaltung  verbindet,  sowohl  mit  den  in  Natur  und  Über¬ 
lieferung  gegebenen  Einzelmotiven  des  kirchlichen  Repräsentationsbildes,  als  auch 
mit  deren  kompositioneller  Zusammenfügung. 

Die  eigentümliche  Paarung,  in  welcher  bei  diesem  Künstler  ein  tief  eindringen¬ 
der  Tatsachensinn  und  ein  von  diesem  völlig  unabhängiges  abstraktes  Ordnungs¬ 
prinzip  Hand  in  Hand  gehen,  ist  uns  schon  bei  der  Betrachtung  seiner  Naturstudien 
zum  Bewußtsein  gekommen.  Nicht  minder  weist  die  Art,  wie  die  Auslese  der  Form¬ 
bestandteile  seiner  Schöpfung  erfolgt,  soweit  sie  Sache  der  freigestaltenden  Phantasie 
ist,  diese  doppelseitige  Einstellung  auf.  Und  noch  entschiedener  als  dort  zeigt  sich 
hier  der  Ausgleich  zwischen  beiden  Grundrichtungen  zugunsten  einer  normativen, 
wir  könnten  auch  sagen  idealisierenden  Auffassung  bestimmt.  Es  sind  die  Früchte 
von  Dürers  zweiter  Reise  nach  dem  Süden,  die  wir  auch  an  dieser  Stelle  wahr¬ 
nehmen.  Jedoch  geht  die  Hinneigung  zum  italienischen  Schulcharakter  nicht  über 
eine  ganz  bestimmte  selbstgezogene  Grenze  hinaus. 

Zunächst,  wer  etwa  glaubte,  bestimmte  äußere  Entlehnungen  in  Dürers  Werk 
nachweisen  zu  können,  der  würde  schwerlich  auf  seine  Rechnung  kommen. 
Höchstens  ein  paar  vereinzelte  Motive  oder  Urbilder  werden  sich  aufzeigen  lassen, 
die  unmittelbar  aus  dem  oberitalienischen  Kunstkreise  herübergenommen  sind.  Dahin 
gehört  beispielsweise  der  Kopftypus  der  Maria.  Er  weist  die  Züge  einer  Gesichts- 
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bildung  auf,  die  in  ungezählten  Madonnenbildern  der  Schule  von  Venedig  im  15. 
und  im  beginnenden  16.  Jahrhundert  verfolgt  werden  kann.  Sind  seine  Ausprägungen 
dort  im  einzelnen  auch  verschiedenartig,  so  geht  das  weiche,  rundlich  geformte 
Gesichtsoval  doch  auf  eine  bestimmte  einheimische  Rasseform  zurück,  die  dem 
aufmerksamen  Beobachter  an  jenem  Orte  auch  noch  heute  unter  dem  einfachen 
Volk  nicht  selten  begegnet.  Daß  ferner  die  kleinen  Cherubköpfe  mit  dem  bunten 
Papageiengefieder,  welche  in  Dürers  Gemälde  die  Engelwolke  um  den  höchsten 
Himmelsthron  bilden,  dem  Kinderparadiese  des  Giovanni  Bellini  entflogen  sind, 
ist  ebensowenig  zu  bezweifeln,  sind  sie  doch  auch  schon  auf  den  in  Venedig  selbst 
entstandenen  Marienbildern  Dürers,  der  Madonna  mit  dem  Zeisig  und  dem  Rosen¬ 
kranzfeste  zur  Verwendung  gelangt. 

Höher  als  solche  vereinzelt  auftretende  Anleihen,  deren  sich  Dürer  bei  Gelegen¬ 
heit  bedient  hat,  dürften  andere  minder  fest  umrissene,  aber  um  so  mehr  in  der  Form 
eines  bestimmten  regulativen  Prinzips  auftretende  Merkmale  in  Anschlag  zu  bringen 
sein,  die  den  Künstler  mit  der  gesamten  Geistesrichtung  der  italienischen  Renaissance 
verbunden  zeigen.  Zwei  Vorzüge  sind  es  vornehmlich,  welche  Dürer  selbst  der 
aus  der  „Wiedererwachsung“,  wie  er  sie  nennt,  hervorgegangenen  künstlerischen 
Kultur  des  Südens  eingeräumt  hat.  Er  nennt  sie  in  einer,  wenn  auch  erst  in  späterer 
Zeit  für  die  einleitenden  Gedanken  der  Proportionslehre  entstandenen  Nieder¬ 
schrift,  wo  er  den  Welschen  sein  besonderes  Lob  spendet,  „in  ihren  nacketen 
Bildern  und  zuvor  in  der  Perspettiva“  h  Hier  hat  er  mit  sicherem  Blick  zwei  Ge¬ 
biete  herausgegriffen,  auf  die  tatsächlich  jene  „Wissenschaft“  der  Kunst2,  die  das 
treibende  Element  des  künstlerischen  Fortschrittes  in  der  italienischen  Renaissance¬ 
periode  bildet,  ihre  höchsten  Anstrengungen  gerichtet  hält:  die  ideale  Darstellung 
des  Menschenbildes  und  die  Veranschaulichung  geschlossener  Raumeinheiten  durch 
die  Mittel  der  darstellenden  Geometrie. 

Die  Rechnungslegung,  welche  das  Bild  der  Himmelfahrt  Mariae  über  den  Umfang 
des  von  dem  Künstler  bis  dahin  erworbenen  perspektivischen  Wissens  enthält, 
wird  uns  bei  der  Würdigung  seiner  kompositionellen  Leistung  zu  beschäftigen 
haben.  Für  die  Entfaltung  jener  reichen  Lebensschönheit,  welche  dem  Gewächs 
des  menschlichen  Körpers  durch  die  bildnerische  Kraft  der  italienischen  Renaissance 
zurückgegeben  war,  hat  das  Andachtsbild,  das  dem  Meister  in  der  Frankfurter 
Klosterkirche,  unter  der  Aufsicht  einer  streng  kirchlichen  Orthodoxie  und  einer 
ebenso  streng  gehandhabten  Ordensdisziplin  als  Aufgabe  gestellt  war,  ein  weniger 
umfangreiches  Feld  der  Betätigung  geboten,  oder  höchstens  war  ihm  eine  ver¬ 
einzelte  Andeutung  davon  in  dem  prächtigen  Halbakt  des  Erlösers  zugestanden, 
der  immerhin,  wie  die  Bremer  Zeichnung  (L  116)  annehmen  läßt,  in  der  Fülle 
und  Rundung  seiner  Glieder  wie  in  den  mit  feinstem  Verständnis  beobachteten 
Gelenkstellungen  ein  kapitales  Belegstück  des  von  Dürer  vollzogenen  Anschlusses 
an  die  mustergültige  Fassung  der  antiken  Form  bedeutet  hat. 

Aber  ein  zweites  Mittel  der  Versinnlichung  eines  gehobenen  Menschentums  steht 
diesem  ersten  in  der  kirchlichen  Historienmalerei  von  alters  her  im  Range  gleich. 
Es  ist  die  Idealgewandung  der  heiligen  oder  auf  sonstige  Weise  gottgeweihten 
Personen,  die  den  körperlichen  Formen  nicht  immer  nur  als  begleitende  oder 

1  L.-F.,  S.  254,  Z.  19.  2  „Scientia  della  pittura“  bei  Lionardo  da  Vinci  im  Buche  von  der 
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bereichernde  äußere  Hülle  dient,  sondern  die  ihnen  auch  eine  ganz  bestimmte  Er¬ 
habenheit  der  Erscheinung  vindiziert,  das  augenfälligste  Kennzeichen  der  über¬ 
weltlichen  Sendung,  welche  jene  für  sich  in  Anspruch  nehmen.  Die  italienische 
Renaissance,  geleitet  durch  das  Vorbild  der  hellenistisch-römischen  Überlieferung, 
hat  auch  in  der  Behandlung  dieses  Darstellungselementes  den  Anfang  eines  neuen 
Weltalters  der  Kunst  herbeigeführt.  Und  wenn  ein  Genius  im  Kunstgebiet  des 
Nordens  war,  der  sich  dafür  empfänglich  zeigen  mußte,  so  war  es  Dürer,  dessen 
Auge  ja  die  inhaltvolle  Bewegung  der  ruhenden,  fließenden  oder  flatternden  Ge¬ 
wandmassen  und  ihrer  „positiven  Schönheit“  von  seiner  frühesten  Zeit  an  mit 
einer  wahren  Lust  der  Einfühlung  empfunden  hat1.  Und  hatte  der  italienische 
Kunstgeschmack  bis  nahe  zu  der  Zeit,  als  Dürer  mit  ihm  bekannt  wurde,  gegen 
eine  gewisse  Manier  der  Faltengebung  zu  kämpfen  gehabt,  die  in  den  Schulen  des 
Quattrocento  noch  immer  eine  bestimmte  Abhängigkeit  von  den  letzten  Erschei¬ 
nungsformen  der  Gotik  festhielt,  so  konnte  auch  dieser  Tatsache  und  den  darin 
verborgenen  Gefahren,  die  es  zu  vermeiden  galt,  niemand  eine  bessere  Einsicht 
entgegenbringen,  als  eben  Dürer,  der  in  seiner  eigenen  inneren  Entwicklung  erst 
allmählich  jener  Bestandteile  einer  älteren  Überlieferung,  soweit  es  dessen  bedurfte, 
Herr  geworden  ist.  Hält  man  den  frühen  großen  Holzschnitt  der  Enthauptung  der 
hl.  Katharina  (B  120),  der  noch  der  Zeit  seiner  Apokalypse  angehört,  neben  die  Szene 
gleichen  Inhalts  auf  dem  rechten  Flügel  des  Helleraltares,  so  erkennt  man  mit  einem 
Blick,  trotz  verwandter  Züge  in  der  Anordnung,  den  außerordentlichen  Abstand,  der 
die  frühere  von  der  späteren  Entwicklungsstufe  trennt:  dort  das  eigenwillige  Erzeugnis 
eines  Liniengefühls,  das  kraus  und  abenteuerlich  gestaltet,  wie  es  ist,  den  Gewohn¬ 
heiten  des  spätmittelalterlichen  „Bildschnitzerstiles“  noch  auffallend  nahesteht,  hier 
das  Ergebnis  eines  neuen  Verantwortlichkeitsgefühles,  das  sich  der  Form  gegenüber 
eingestellt  hat  und  dessen  stattlichste  Proben  vor  allem  in  den  Apostel figuren  des 
Mittelbildes  enthalten  sind.  Bezeichnend  ist  für  diesen  neuen  Gewandstil  Dürers 
das  Bemühen,  den  Ausgleich  der  in  der  Masse  der  Bekleidungsstoffe  wirkenden 
mechanischen  Kräfte  auf  große  und  einfache  Kontraste  hinauszuführen:  neben  den 
tiefen  Unterschneidungen,  die  der  Bewegungskonsequenz  der  unter  ihnen  liegenden 
Körper  folgen,  dehnen  sich  breitgelagerte  Flächen  aus,  in  denen  der  Fluß  des 
schiebenden  und  drängenden  Gefältes  Halt  und  Ruhe  findet.  Wir  sind  zwar  nicht 
der  Meinung,  als  bedeute  dieser  klassische  Gewandstil  Dürers  den  vollständigen 
Bruch  mit  der  Gewohnheit  seiner  früheren  Jahre.  In  der  Weiterbildung  von  der 
einen  zu  der  anderen  Stufe  besteht  ein  ganz  unleugbarer  innerer  Zusammenhang. 
Allein  der  italienische  Einschlag  ist  in  der  späteren  Phase  doch  ebensowenig  zu  ver¬ 
kennen,  und  zwar  wird  man  unter  den  gleichzeitigen  Werken  aus  Giovanni  Bellinis 
Altersperiode  ihre  zunächst  gelegene  historische  Parallele  finden2. 

Wennschon  die  fortschreitende  Bewegung,  die  sich  so  in  Dürers  künstlerischen 
Grundanschauungen  auf  dem  Wege  von  der  frei  schweifenden  Phantasie 
seiner  Jugendperiode  zu  der  von  Maß  und  Ordnung  geleiteten  Hervorbringung 

1  Vgl.  dazu  die  tief  eindringende  Schilderung  von  Dürers  künstlerischem  Naturell  bei  R.  Vischer, 
a.  a.  O.,  S.  256. 

2  Über  die  Annäherung  Dürers  in  der  Zeit  seines  venezianischen  Aufenthaltes  an  Giovanni  Bellini 
vgl.  a.  Crowe  und  Cavalcaselle,  Geschichte  der  italienischen  Malerei,  deutsch  von  Jordan,  V,  S.  176. 
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seiner  reiferen  Jahre  unter  dem  Einfluß  der  italienischen  Renaissance  vollzieht,  der 
bisherigen  Forschung  keineswegs  entgangen  ist,  so  hat  doch  die  Stellung,  die  der 
Frankfurter  Altar  innerhalb  dieser  bedeutsamen  Evolution  einnimmt,  noch  nicht 
die  Beachtung  gefunden,  die  ihm  offenbar  zukommt.  Und  namentlich  ist  eine  Summe 
von  Merkmalen  bisher  übersehen  worden,  die  für  die  Eigenart  der  in  diesem  Werke 
ineinander  gebundenen  Formelemente  von  der  größten  Bedeutung  sind,  Spuren, 
die  sämtlich  in  einer  und  derselben  Richtung,  zu  dem  Ideenbereich  des  Leonardo 
da  Vinci  hinweisen,  des  Meisters,  den  wir  unter  allen,  mit  denen  Dürer  auf  italie¬ 
nischem  Boden  in  eine  nähere  geistige  Beziehung  eingetreten  ist,  als  den  ihm  am 
meisten  kongenialen  Geist  bezeichnen  dürfen.  Wir  setzen  als  bekannt  voraus,  was 
zu  dem  Thema  Leonardo-Dürer  schon  von  zahlreichen  anderen  Seiten  ausgeführt 
worden  ist1  und  beschränken  uns  auf  das,  was  wir  in  dem  speziellen  Falle,  der  uns 
hier  beschäftigt,  Neues  hinzuzufügen  haben. 

Selbstverständlich  liegt  uns  hier  so  gut  wie  bisher  der  Gedanke  fern,  die  charak¬ 
tervolle  Eigenart  des  deutschen  Meisters  wie  ein  Pfropfreis  auf  einem  fremden 
Stamm  erscheinen  zu  lassen.  Um  nichts  weniger  reizvoll  erweist  sich  aber  die  Auf¬ 
gabe,  innerhalb  der  schon  gezogenen  Grenzen  den  Wegspuren  zu  folgen,  in  denen 
Dürers  universaler  Geist  von  dem  verwandten  Geiste  angezogen  und  in  dessen 
Bahn  gelenkt  erscheint,  nicht  um  den  kostbarsten  Besitz  der  eigenen  Persönlich¬ 
keit  an  jenen  zu  verlieren,  wohl  aber  um  auf  eine  neue  Stufe  der  Erkenntnis  ge¬ 
hoben,  die  Quellen  des  eigenen  Hervorbringens  um  so  reichlicher  zu  erschließen. 
Wie  wenig  in  Dürers  Absehen  ein  Verzicht  auf  selbständige  Produktion  gelegen 
ist,  erhellt  am  besten  daraus,  daß  wir  ihm  nur  dann  in  Leonardos  Nachfolge  be¬ 
gegnen,  wenn  ihn  eine  in  seiner  eigenen  Betriebsamkeit  gelegene  Ursache  un¬ 
mittelbar  dazu  anleitet.  Dies  ist  bekanntlich  am  meisten  bei  seinen  Untersuchungen 
über  die  Maßverhältnisse  des  menschlichen  Körperbaues  der  Fall,  aber  nicht  nur 
bei  diesen,  sondern  auch  bei  anderen  damit  zusammenhängenden  Gegenständen, 
zu  denen  in  erster  Linie  seine  physiognomischen  Studien  gehören. 

Bekannt  sind  die  Reihen  von  gezeichneten  Profilköpfen,  in  denen  Leonardo  das 
Spiel,  das  die  Natur  im  unerschöpflichen  Wechsel  der  menschlichen  Gesichts¬ 
bildungen  treibt,  zu  wiederholen,  ja  in  den  abenteuerlichsten  Anomalien  zu  über¬ 
bieten  versucht  hat.  Dürer  hat  diese  Improvisationen  gekannt  und  in  verschiedenen 
Skizzen  nachgebildet2;  die  Erinnerung  daran  wiederholt  sich  in  den  theoretischen 
Ausführungen  seiner  Proportionslehre3,  und  nicht  mit  Unrecht  hat  man  eine  be¬ 
sonders  lebhafte  Einwirkung  von  jener  Seite  her  auch  in  einem  der  in  Venedig 
gemalten  Bilder  Dürers,  dem  Christus  unter  den  Schriftgelehrten  von  1506  zu  er¬ 
kennen  geglaubt,  wo  die  Köpfe  der  disputierenden  Schriftgelehrten  in  der  Tat  wie 
im  Wettbewerb  mit  jenen  Leonardoschen  „Karikaturen“  entstanden  scheinen4. 


1  Eingehendste  Darlegung,  zugleich  mit  Berücksichtigung  der  älteren  Forschungsergebnisse,  um 
die  sich  neben  Thausing  und  Ephrussi  namentlich  Anton  Springer  und  Robert  Vischer  verdient  ge¬ 
macht  haben,  bei  Hans  Klaiber,  Beiträge  zu  Dürers  Kunsttheorie  (Tübinger  Dissertation  1903). 
Neueres  am  ausführlichsten  bei  Panofsky,  Dürers  Kunsttheorie,  1915,  passim. 

2  Kupferstichkabinett  Berlin,  L.  34;  K.  Landesgemäldegalerie,  Budapest,  L.  185.  Sammlung  Robert- 

Dumesnil,  Paris,  L.  378. 

8  Über  die  „verrückten  Angesichte“,  a.  a.  O.,  fol.  P  6  v  ff.  Über  Unterschiede  in  der  Bildung  des 
menschlichen  Angesichts  siehe  auch  L.-F.,  S.  243,  Z.  4ff.  4  Klaiber  a.  a.  O.,  S.  36 f. 
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Wir  wissen  aber  auch,  wie  Leonardo  dabei  nicht  haltgemacht,  wie  er  vielmehr, 
den  Wegen  der  schaffenden  Natur  noch  weiter  nachgehend,  auch  den  Einfluß,  den 
die  Gemütsbewegungen  auf  das  menschliche  Angesicht  erlangen,  in  den  Kreis  seiner 
Betrachtungen  hineingezogen  hat.  Unter  den  verschiedenen  Affekten,  die  er  dabei 
durch  Beispiele  namhaft  macht,  haben  ihn  nicht  am  wenigsten  die  beschäftigt,  welche 
der  Kampf  entbindet.  Auf  sie  ist  seine  Aufmerksamkeit  vornehmlich  wohl  durch 
die  Vorarbeiten  zu  dem  Bilde  der  Schlacht  von  Anghiari  hingelenkt  worden.  Die 
Vorstellungen  dieser  besonderen  Art  von  Seelenzuständen,  die  seine  Einbildungs¬ 
kraft  in  sich  aufgespeichert  trug,  haben,  von  zahlreichen  schriftlichen  Aufzeich¬ 
nungen  abgesehen,  auch  in  verschiedenen  gezeichneten  Entwürfen  Gestalt  gewonnen. 
Es  befinden  sich  deren  einige  in  Budapest  und  in  Windsor,  Kriegerphysiognomien 
von  jugendlichem  und  auch  reiferem  Alter,  die  sich  zu  einem  Teile  als  unmittelbare 
Vorarbeiten  zum  Karton  jenes  Schlachtgemäldes  erweisen,  zum  Teile  wenigstens 
demselben  gedanklichen  Zusammenhänge  angehören:  mit  rollenden  Augen  und  wie 
zum  Schlachtruf  geöffnetem  Munde  scheinen  sie  die  aufs  höchste  aufgepeitschten 
Kampfesleidenschaften  zu  versinnlichen1. 

Der  hier  zum  Ausdruck  gebrachte  Ideengehalt  wiederholt  sich  in  einem  Blatt 
von  Dürers  Hand,  das  dem  Berliner  Kupferstichkabinett  gehört  (L.  35).  Es  zeigt 
den  schreienden  Kopf  eines  bartlosen  älteren  Mannes  in  so  vollkommener  Über¬ 
einstimmung  mit  den  in  jenen  Studienblättern  niedergelegten  Vorstellungen  des 
italienischen  Meisters,  daß  man  auch  hier  nicht  umhin  kann,  eine  unmittelbare  An¬ 
regung  durch  diesen  vorauszusetzen.  Das  Blatt  ist  von  1512  datiert.  Daß  aber 
Dürer  schon  in  früherer  Zeit,  wahrscheinlich  wohl  zu  der  des  venezianischen 
Aufenthalts,  mit  jenen  Motiven  Leonardos  bekannt  geworden  sein  muß,  dafür  bürgt 
der  Hellersche  Altar.  Hier  fällt  auf  dem  rechten  Flügelbilde  in  dem  Martyrium  der 
hl.  Katharina  links  vorne  der  Kopf  von  einem  der  Henker  ins  Auge,  die  durch  das 
Wunder  des  zerstörten  Marterwerkzeuges  zu  Boden  gestreckt  sind.  Das  bartlose, 
nach  oben  von  einem  Turban  eingerahmte  Gesicht  zeigt  ganz  den  Typus  jener 
Leonardoschen  Krieger;  der  Ausdruck  schwankt  zwischen  Schrecken  und  zorniger 
Erregung,  der  Mund  aber  ist  wie  schreiend  weit  aufgerissen  (Abb.  45).  Kein 
Zweifel,  daß  auch  hier  Leonardos  Vorbild  eingewirkt  hat.  Und  wenn  wir  uns  ins 
Gedächtnis  zurückrufen,  wie  gerade  dieser  Kopf  zu  den  mit  besondrer  Sorgfalt 
ausgeführten  Teilen  der  Flügelgemälde  gehört,  an  denen  wir  ein  unmittelbares  Ein¬ 
greifen  Dürers  in  die  Arbeit  seines  jüngeren  Bruders  voraussetzen  zu  dürfen  glaubten, 
so  scheint  es,  als  ob  der  Meister  selbst  auf  diese  kleine,  aus  der  Fremde  mitgebrachte 
Sensation  kein  geringes  Gewicht  gelegt  hätte. 

In  dem  Verhältnis  beider  Künstler  zueinander  ist  die  Frage  nach  der  sachge¬ 
mäßen  Darstellung  der  Gemütsbewegungen  damit  jedoch  nicht  erschöpft.  Eine 

1  Nachbildungen  dreier  Blätter  aus  der  Nationalgalerie  in  Budapest  bei  Schönbrunner  und  Meder, 
„Handzeichnungen  alter  Meister  aus  der  Albertina“  usw.,  III,  267,  V,  490  (Abb.  46)  und  VII,  794; 
die  erste  und  die  zweite  dieser  Studien  waren  nachweislich  für  den  Schlachtkarton  bestimmt.  Dem¬ 
selben  Ideenkreise  ist  wohl  auch  die  kleine  Profilskizze  eines  schreienden  Mannes  auf  einem  mit 
Pferdestudien  gefüllten  Blatt  der  Handzeichnungensammlung  in  Windsor  zuzuweisen,  abgebildet  bei 
Müller-Walde,  Leonardo  da  Vinci,  1889,  Abb.  25  und  in  „The  Royal  Collection  of  drawings  by  the 
old  masters  at  Windsor.  Drawings  by  Lionardo  da  Vinci“.  London  Grosvenor  Gallery  1878.  Vgl. 
dazu  die  Schilderung  der  Schlacht  im  Malerbuche  (Ludwig  I,  S.  284  zu  §  148):  „altri  farai  gridanti,  co’ 
la  bocca  isbarata“. 
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ebenso  große  Bedeutung  wie  dem  Gesichtsausdruck  hat  Leonardo  in  derselben  Hin¬ 
sicht  der  Haltung  und  Bewegung  aller  Körperteile  beigelegt.  Die  „attitudine“  ist 
ihm  geradezu  das  erste  und  vornehmste  Stück  der  ganzen  Figurenmalerei1.  Wenn 
dabei  die  Gestikulation  der  Hände  eine  ganz  besondere  Rolle  spielt,  so  ist  das  in 
den  Gepflogenheiten  der  italienischen  Volkssitte  auf  die  natürlichste  Weise  begründet. 
Daß  aber  Dürer  mit  Äußerungen  Leonardos  bekannt  geworden  ist,  die  diesem  Ge- 
dankenzusammenhange  angehören,  lassen  seine  eigenen  theoretischen  Aufzeich¬ 
nungen  vermuten2,  und  noch  deutlicher  belehrt  aufs  neue  das  in  Venedig  entstandene 
Gemälde  des  Christusknaben  unter  den  Schriftgelehrten  mit  den  „sprechenden“ 
Bewegungen  der  Hände,  daß  eine  solche  Berührung  in  irgendeiner  Weise  voraus¬ 
zusetzen  ist3. 

Man  ist  auch  schon,  und  nicht  mit  Unrecht,  auf  Grund  zweier  Abendmahlsdar¬ 
stellungen,  die  in  Dürers  Holzschnittwerk  enthalten  sind,  bis  zu  der  Annahme  vor¬ 
geschritten,  der  Künstler  müßte  von  jenem  Wandgemälde  in  S.  Maria  delle  Grazie 
zu  Mailand,  das  wohl  die  vollkommenste  Beispielsammlung  der  von  Leonardo  be¬ 
fürworteten  mimischen  Ausdrucksweisen  enthält,  eine  unmittelbare  Kenntnis  gehabt 
haben4 *.  Den  Beweis,  daß  dem  in  der  Tat  so  gewesen  ist,  liefert  die  Frankfurter 
Tafel.  Wir  werden  darauf  an  seinem  Orte  ausführlicher  zurückkommen.  Hier  sei 
nur  auf  diejenigen  Analogien  zu  dem  Frankfurter  Bilde  hingewiesen,  welche  in 
diesem  letzteren  die  Bewegung  der  Hände  erkennen  läßt.  So  ist  auf  der  linken 
Bildseite  ein  Apostel  zu  bemerken  —  es  ist  der,  dessen  Kopf  am  höchsten  über  die 
der  Genossen  hinausragt  —  dessen  flach  ausgestreckte,  von  der  Seite  gesehene 
FI and  den  Redegestus  des  dritten  Apostels  von  rechts  in  dem  Wandbilde,  nur  im 
Gegensinne,  aufs  genaueste  nachahmt.  Das  Betonen  oder  Deuten  mit  ausgestrecktem 
Zeigefinger,  dessen  sich  Leonardo  in  seinem  Gemälde  außerdem  noch  zweimal  be¬ 
dient  hat,  wiederholt  sich  einmal  auch  bei  Dürer  in  der  Hand  des  dem  zuerst  er¬ 
wähnten  gegenüberstehenden  Apostels,  dessen  charakteristischer  abgemagerter 
Kopftypus  sich  in  einer  der  schönsten  Modellstudien  der  Albertina  wiederholt. 

Was  die  beiden  Meister  so  in  gleichgerichteten  Bestrebungen  verfolgen,  be¬ 
schränkt  sich  nun  aber  nicht  auf  die  Deutlichmachung  vereinzelter  sinnlich  faß¬ 
barer  Momente,  die  im  Gefolge  dieser  oder  jener  Gefühls-  oder  Willensvorgänge 
hervortreten.  Die  Denkweise  ihrer  Zeit,  die  sie  teilen,  und  die  dem  Phänomen  der 
künstlerischen  Schöpfung  noch  mit  der  ganzen  jugendfrischen  Unmittelbarkeit  des 
natürlichen  Empfindens  gegenübersteht,  erschöpft  sich  nicht  in  den  Zwecken  einer 
nüchternen  wissenschaftlichen  Methode.  Sie  sieht  im  Bilde  ein  Abbild  von  Welt 
und  Leben,  und  was  sie  erwartet,  sind  geistig-sittliche  Daseinswerte,  die  das  Werk 

1  Malerbuch  I,  §.403;  vgl.  auch  ebenda  §§  179 f.,  368,  3 7°>  37^  376 *>  38°- 

2  L.-F.,  S.  373,  Z.  10  ff.  3  So  schon  bei  Thausing,  I,  S.  358,  siehe  ferner  Klaiber  a.  a.  O.,  S.  37. 

4  So  in  Anlehnung  an  die  Holzschnitte  von  1510  (B.  5)  und  1523  (B.  53)  bei  R.  Vischer,  a.  a.  O., 

S.  288  und  A.  Springer,  Albrecht  Dürer,  1892,  S.  132.  Vgl.  dazu  auch  unter  den  Zeichnungen  die 

Skizze  eines  Abendmahles  in  Breitformat  von  1523  in  der  Albertina  (L.  579).  Über  Dürers  Abend¬ 
mahlsdarstellung  von  1510  in  ihrem  Verhältnis  zu  Leonardo  hat  sich  in  einer  gesonderten  Abhand¬ 
lung  Valentin  Scherer  im  Christlichen  Kunstblatt,  Jahrg.  XLVI,  Stuttgart  1904,  S.  136 ff.  ausgesprochen. 
Die  Kenntnis  des  Mailänder  Bildes  dürfte  Dürer  durch  den  bald  nach  dessen  Vollendung  entstandenen 

Kupferstich  vermittelt  worden  sein,  den  Kristeller  (Die  Lombardische  Graphik  der  Renaissance, 

Berlin  1913,  S.  1  f.,  Taf.  1)  dem  Fra  Antonio  da  Monza  zuschreibt,  oder  durch  eine  der  nach  diesem 

entstandenen  Kopien. 
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des  Künstlers  zeigen  soll.  Jedoch  liegt  es  ebenso  in  der  eigentümlichen,  auch  durch 
nationale  Unterschiede  bedingten  Anlage  beider  Künstlercharaktere,  daß  einen  jeden 
von  ihnen  auf  dieser  Stufe  des  bildnerischen  Vermögens  seine  eigene  Natur  allein 
bestimmt.  Hat  den  im  Geiste  humanistischer  Weltbetrachtung  aufgewachsenen 
Florentiner  in  seinem  Abendmahle  der  dramatische  Verlauf  eines  göttlichen  Heils¬ 
planes  und  dessen  spannendste  Verknüpfung  in  dem  von  ihm  dargestellten  Augen¬ 
blick  vornehmlich  angezogen  und  ihm  so  das  Bild  einer  von  unvergleichlichem  Be¬ 
wegungsausdruck  erfüllten  Handlung  eingegeben,  so  ist  es  die  Innigkeit  und  die 
Tiefe  der  geistigen  Versenkung  in  das  göttliche  Geheimnis,  worin  der  Meister  der 
Himmelfahrt  Mariae  den  religiösen  Inhalt  seines  Werkes  vornehmlich  zur  Geltung 
bringt.  Als  Vermittler  des  damit  verbundenen  Stimmungsgehaltes  dienen  hier  wie 
da  die  Gestalten  der  zwölf  Jünger  Jesu.  Aber  ihr  Verhalten  ist  bei  Dürer,  obwohl 
es  einzelne  Motive,  wie  wir  sahen,  aus  Leonardos  Schöpfung  entnimmt,  im  ganzen 
gebunden  durch  ein  dem  Italiener  fremdes  Element  der  Ruhe,  wie  es  der  Anbetung 
jenes  Wunders  entspricht,  das  sich  in  himmlischer  Glorie  vor  ihren  Auge  vollzieht, 
und  das  Blicke  und  Gebärden  der  Mehrzahl  unter  ihnen  in  stummer  Andacht  nach 
oben  lenkt.  Es  ist,  als  sollte  uns  in  diesem  verborgenen  Leben  der  Seelen  deutlich 
werden,  was  der  Meister  selbst  in  einer  seiner  handschriftlichen  Aufzeichnungen 
zur  Proportionslehre  meint,  wenn  er  von  Menschenbildern  spricht,  denen  das  innere 
Sein  „zu  den  Augen  herausscheint“1. 

In  der  Wiedergabe  dieser  Züge  versagt  allerdings  die  Kopie  des  Frankfurter 
Museums,  dagegen  erlauben  es  aufs  neue  die  erhaltenen  Studienzeichnungen,  uns 
ein  Urteil  darüber  zu  bilden,  wie  sie  das  Original  gezeigt  haben  muß.  Man  lasse 
sich  beispielsweise  den  Kopf  des  links  hinten  stehenden  Apostels,  der  in  der  Hand 
ein  Buch  trägt  (L.  21,  Abb.  33),  oder  das  wie  verzückt  nach  oben  gerichtete 
Antlitz  des  Jakobus  (L.  20)  zur  Betrachtung  dienen,  und  man  wird  darin  eine 
mystische  Höhenlage  des  Innenlebens  erkennen,  die  sich  von  dem  bekannten  kühlen 
Intellektualismus  des  Mailänder  Akademiehauptes  ebenso  weit  entfernt  hält,  als  sie 
von  dem  sittlich-religiösen  Gehalte,  der  das  Werk  des  deutschen  Meisters  kenn¬ 
zeichnet,  unzertrennlich  ist.  Hier  scheiden  sich  die  Wege  der  beiden  Künstler, 
die  wir  erst  später  wieder  an  einer  anderen  Stelle  ineinandergehen  sehen  werden. 
Um  aber  dahin  zu  gelangen,  ist  es  erforderlich,  daß  wir  uns  Dürers  Formenwelt 
zunächst  unter  einem  neuen  Gesichtspunkt  gegenüberstellen,  indem  wir  von  deren 
Einzelbestandteilen  zur  Komposition  des  ganzen  Altarwerkes  übergehen. 


D.  Die  Bildgestaltung 

Wir  können  es  dabei  nicht  vermeiden,  zunächst  einen  Gegenstand  von  vor¬ 
wiegend  ikonographischem  Belang  zu  berühren,  der  scheinbar  störend  in 
den  Zusammenhang  der  Formanalyse  eingreift,  der  aber  von  dieser  nicht  zu  trennen 
ist.  Gehen  wir  aus  von  der  das  Ganze  beherrschenden  mittleren  Tafel,  so  ist  der 
erste  Eindruck,  den  man  von  ihr  empfängt,  durch  die  Wahrnehmung  bestimmt,  daß 
sie  sich  dem  Auge  nicht  als  geschlossene  Einheit  darstellt,  sondern  vielmehr  in 
zwei  ideell  zusammengehörige,  optisch  aber  nicht  miteinander  verbundene  Gegen- 

1  L.-F.,  S.  247,  Z.  12. 


224 


VII.  DER  ALTAR  DES  H.  THOMAS 


stände  auseinanderfällt,  die  Krönung  der  gen  Himmel  aufgefahrenen  Jungfrau  in 
einem  oberen,  die  Gruppe  der  auf  Erden  zurückgebliebenen  Jünger  in  einem  unteren 
Teile,  deren  jeder  eine  gesonderte  Raumeinheit  für  sich  in  Anspruch  nimmt.  Es 
ist  kein  Gedanke,  den  wir  etwa  als  eine  völlig  neue  Eingebung  des  Künstlers  an¬ 
zusehen  genötigt  wären.  Vielmehr  ist  auch  das  eine  von  der  italienischen  Malerei 
des  15.  und  16.  Jahrhunderts  mit  Vorliebe  gepflegte  Eigentümlichkeit,  gewisse  über¬ 
irdische  Vorgänge,  wie  die  Himmelfahrt  Christi  oder  Mariae  oder  die  Krönung- 
Mariens,  von  anderen,  frei  gewählten  Gegenständen  abgesehen,  so  zu  schildern, 
daß  ihr  eigentliches  Thema  sich  in  einer  oberen,  himmlischen  Sphäre  abspielt, 
während  gleichzeitig  in  einer  unteren  eine  Schar  von  Aposteln  oder  anderen  heiligen 
Personen,  die  eine  zweite,  mit  jener  ersten  gleichgestellte  irdische  Existenz  reprä¬ 
sentieren,  gleichsam  als  Gegenthema  hinzutritt. 

Das  System  der  „gestaffelten“ 1  Kompositionsweise,  das  dieser  Gepflogenheit  zu¬ 
grunde  liegt,  hat  eine  lange  Vorgeschichte.  Seine  Anfänge  lassen  sich  bis  zu  den 
primitiven  Raum  Vorstellungen  in  der  Kunst  der  antiken  Völker  und  deren  ersten 
perspektivischen  Versuchen  zurückverfolgen.  Nachher  führt  die  Entwickelung  von 
der  Reliefkunst  und  den  Mosaiken  der  Spätantike  über  die  Wand-  und  Miniatur¬ 
malerei  des  Mittelalters  zu  Giotto  und  seinen  Nachfolgern  und  von  da  in  einer 
nicht  mehr  unterbrochenen  Filiation  zu  den  Schulen  der  Renaissanceepoche  hin¬ 
durch.  Giottos  Fresko  der  Himmelfahrt  Christi  in  der  Madonna  delf  Arena  zu 
Padua  ist  von  Bildern  wie  dem  der  gekrönten  Himmelskönigin  von  Ghirlandajo  im 
Chor  von  S.  Maria  Novella,  oder  Peruginos  für  Vallombrosa  gemalter  Assunta  in 
der  Florentiner  Akademie  und  zahlreichen  anderen  Beispielen,  welche  die  Kunst 
des  Quattrocento  hinzufügt,  nur  noch  dem  malerischen  Stil  nach,  nicht  aber  in  der 
Bildform  unterschieden,  für  deren  typische  Gestaltungsweise  Raphaels  Incoronata 
vom  Jahre  1503  in  der  vatikanischen  Galerie  als  ein  Denkmal  von  abschließender 
Bedeutung  genannt  werden  mag.  Künstlerische  Neigung  und  Volkssitte  haben  die 
einmal  geschaffene  Tradition  auch  in  der  Zeit  des  gereiften  Cinquecento  und  weit 
darüber  hinaus  begünstigt.  In  Tizians  Altargemälde  von  S.  Maria  de’  Frari  hat  sie 
sich  zur  höchsten  und  freiesten  Stufe  der  formellen  Vollendung,  die  ihr  zu  erreichen 
vergönnt  war,  erhoben,  aber  noch  in  einem  schönen  Altargemälde  der  Himmelfahrt 
Mariae  von  Annibale  Carracci  in  S.  Maria  del  Popolo  zu  Rom  beweist  sie  ihre 
unverwüstliche  Lebensfähigkeit. 

Der  deutschen  Kunst  der  mittelalterlichen  wie  der  neueren  Zeiten  ist  die  Staffe¬ 
lung  der  Bildkomposition  in  weit  geringerem  Maße  geläufig.  Die  Krönung  Mariae 
im  besonderen,  die  Dürer  zum  Gegenstände  seiner  oberen  Bildhälfte  gemacht  hat, 
wird  durchgängig  für  sich  allein,  ohne  das  begleitende  Parterre  von  Zuschauern 
dargestellt.  Ist  Dürer  einem  anderen  Plan  gefolgt,  so  ist  es  eben  der  durch  das 
italienische  Herkommen  geregelte,  wie  unten  noch  des  näheren  darzulegen  sein 
wird,  und  nur  in  einem  Punkte,  einem  Nebenmotiv,  ließe  sich  sagen,  daß  er  seiner 
heimatlichen  Überlieferung  treu  geblieben  sei.  Das  in  den  italienischen  Schulen 
beliebte  Bildschema  der  Marienkrönung  ist,  daß  Christus  der  vor  ihm  Knienden 
das  himmlische  Diadem  aufs  Haupt  drückt.  Dürer  dagegen  gab  der  bei  den  Deutschen 


1  Ich  übernehme  den  Ausdruck  einer  Studie  von  O.  Wulff  über  „die  umgekehrte  Perspektive  usw.“ 
in  den  August  Schmarsow  gewidmeten  Beiträgen  (1907),  S.  1  ff. 
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üblichen  Weise  den  Vorzug,  wonach  die  ganze  Trinität  an  dem  Geschehnis  beteiligt 
ist.  Christus  und  Gottvater  setzen  gemeinsam  der  Jungfrau  das  Kleinod  auf,  während 
die  Taube  des  hl.  Geistes  darüberschwebt. 

Aber  ist  es  überhaupt  eine  Krönung,  welche  Dürer  darzustellen  gedacht  hat,  oder 
haben  wir  es  nicht  vielmehr  mit  einer  Himmelfahrt  Mariae  zu  tun,  wofür  ja  auch, 
nach  dem  Wortlaut  der  Quellen  zu  schließen,  das  Bild  an  Ort  und  Stelle  immer 
gegolten  hat?  Die  Frage  ist  keineswegs  von  untergeordneter  Bedeutung.  Jakob 
Burckhardt  hat  in  seiner  nachgelassenen  Schrift  über  das  italienische  Altarbild1  mit 
gutem  Grunde  darauf  hingewiesen,  wie  in  der  herkömmlichen  Vorstellung  von  der 
ins  Jenseits  entrückten  Madonna  zwei  Typen  schon  in  der  seit  dem  6.  Jahrhundert 
in  der  Ausbildung  begriffenen  Marienlegende,  ebenso  aber  auch  in  deren  bildlicher 
Darstellung,  und  namentlich  in  Italien  grundsätzlich  zu  unterscheiden  sind:  die  auf¬ 
erstandene  und  in  den  Himmel  aufgenommene  und  die  gekrönte  Gottesmutter,  die 
„Assunta“  und  die  „Incoronata“.  Zu  der  Geschichte  der  leiblichen  Auferstehung 
der  Jungfrau  und  ihrer  Erhebung  in  das  Paradies  gehört  auch  die  Erzählung,  wie 
die  Apostel  gewürdigt  wurden,  Zeugen  dieser  Vorgänge  zu  sein,  und  hieran  knüpft 
jene  dem  italienischen  Kunstbereich  und  seiner  stufenförmig  ausgebauten  Kompo¬ 
sition  vor  anderen  geläufige  Sitte  an,  die  Himmelfahrt  Mariae  in  zwei  Hauptteilen 
zu  zeigen:  oben  das  Bild  der  zwischen  Engeln  aufwärts  schwebenden  Assunta, 
unten  das  der  Jünger,  wie  sie  um  das  leere  Grab  versammelt  stehen.  Ebenso  häufig 
sind  jedoch  die  Fälle,  in  denen  über  dieser  unteren  Gruppe  mit  einer  durch  die 
Legende  in  nichts  gerechtfertigten  Inkonsequenz  statt  der  Assunta  die  Szene  der 
Krönung  Mariae  dargestellt  ist;  der  Brauch  der  Werkstätten  erlaubte  sich  diese 
Freiheit,  ohne  viel  nach  ihrer  Zulässigkeit  zu  fragen2. 

In  ganz  derselben  Weise  hat  sich  auch  Dürer  nicht  folgerichtig  an  die  Verbindung 
der  um  das  Grab  gescharten  Apostel  mit  der  gen  Himmel  fahrenden  Jungfrau  ge¬ 
halten,  sondern  anstatt  dieser  letzteren  deren  Krönung  dargestellt.  Ob  dies  unter 
italienischem  Einfluß  geschehen  ist,  müssen  wir,  obschon  es  denkbar  ist,  aus  Mangel 
an  Beweisen  unentschieden  lassen.  Anders  steht  es  mit  dem  Hauptgedanken  der 
Zweiteilung  und  der  Staffelung  des  Gemäldes  selbst.  Ihm  gegenüber  stützt  sich 
unsere  vorhin  ausgesprochene  Behauptung  nicht  nur  auf  Vermutung. 

Denn  einmal  fehlt  es  nicht  an  Beispielen,  wie  eben  dieser  Bildgedanke  in  seiner 
ganz  allgemeinen  thematischen  Fassung  in  den  von  Dürer  bereisten  Gegenden  des 
nördlichen  Italien  und  innerhalb  der  ungefähren  Zeitgrenzen  seiner  Wanderung 
durchaus  verbreitet  gewesen  ist,  so  daß  es  fast  zum  Verwundern  wäre,  wenn  er  ihm 
nicht  an  diesem  oder  jenem  Orte,  vielleicht  auch  wiederholt,  begegnet  wäre.  In 
Bologna,  wohin  Dürer  im  Oktober  1506  um  seiner  perspektivischen  Studien  willen 
zu  reisen  sich  anschickte,  ist  noch  heute  aus  altem  örtlichem  Besitz  ein  Bild  der 
schwebend  über  vier  Heiligen  von  Engeln  emporgetragenen  Madonna  vonPerugino3 
in  der  Pinakothek  vorhanden,  das  ein  hervorragendes  Spezimen  der  erwähnten  Gat¬ 
tung  abzugeben  imstande  ist;  als  ein  zweites  Schulbeispiel  wäre  unter  anderen  an  dem 
gleichen  Orte  eine  Krönung  Mariä  von  Lorenzo  Costa  im  Chore  von  S.  Giovanni 

1  J.  Burckhardt,  Beiträge  zur  Kunstgeschichte  von  Italien,  1898,  S.  83fr.  2  a.  a.  O.,  S.  99fr. 

3  Gemalt  für  die  Kirche  von  S.  Giovanni  in  Monte,  vgl.  Vasari  (Milanesi)  III,  S.  578,  Anm.  3. 
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in  Monte  zu  nennen.  Wiederum  als  Assunta  begegnet  uns  die  Doppelkomposition 
in  einem  farbenfrischen  Altargemälde  Basaitis  in  S.  Pietro  Martire  zu  Murano;  an 
demselben  Orte  hat  Ridolfi  auch  „eine  große  Assunta  mit  einer  Anzahl  von  Heiligen 
unten,  gemalt  für  eine  Nonnenkirche“  von  Giovanni  Bellini,  namhaft  gemacht1. 
Verwandt  ist  ferner  in  ihrem  systematischen  Aufbau  die  in  Venedig  heimische  Vor¬ 
stellung  des  über  seinem  Grabe  in  einer  Wolke  schwebenden  auferstehenden  Christus, 
von  dem  die  Berliner  Galerie  eines  der  ältesten  und  zugleich  schönsten  Beispiele  in 
dem  ehemaligen  Altargemälde  der  Kapelle  Zorzi  bei  S.  Michele  di  Murano  besitzt2, 
wenngleich  die  bekannte  Stockwerkteilung  hier  nicht  mit  der  ausgesuchten  Präzision 
wie  in  den  zuvor  erwähnten  Darstellungen  durchgeführt  ist.  Dagegen  tritt  die  Zwei¬ 
teilung  aufs  neue  nachdrücklich  hervor  in  verschiedenen  Varianten  des  Systems,  so 
in  einer  Tafel  des  Alvise  Vivarini  in  S.  Maria  de’  Fari,  wo  über  einer  Glorifikation 
des  hl.  Ambrosius  in  kleineren  Figuren  die  Krönung  Mariae  zu  sehen  ist,  und  in  einem 
der  lieblichsten  Altargemälde  der  Bellinischule,  das  die  kleine  Kirche  von  S.  Maria 
Mater  Domini  von  der  Hand  des  Vincenzo  Catena  bewahrt:  der  von  Engeln 
begleiteten  hl.  Christina,  der  links  oben  in  einer  Glorie  Christus  entgegentritt. 
Man  wird  aus  den  erwähnten  Beispielen,  deren  Zahl  sich  leicht  vermehren 
ließe,  zur  Genüge  den  durch  Zeitgeschmack  wie  durch  geschichtliche  Vererbung 
geschlossenen  Ideenkreis  erkennen,  der  Dürer  in  seinen  Bann  gezogen  hat,  wenn 
es  auch  nur  die  allgemeinen  Umrisse  seines  eigenen  Bildgedankens  sind,  die  uns 
daraus  entgegentreten. 

Sodann  ist  aber  auch  ein  Einzelfall  nachzuweisen,  der  auf  eine  unmittelbare  Be¬ 
rührung  des  deutschen  Meisters  mit  dem  italienischen  Herkommen  hindeutet.  Er 
ist  in  einem  Gemälde  der  Himmelfahrt  Christi  von  Mantegna  enthalten,  das  den 
linken  Flügel  eines  kleinen,  wahrscheinlich  aus  dem  Besitz  der  Gonzagen  stammenden, 
heute  in  der  Uffiziengalerie  befindlichen  Triptychons  bildet  (Abb.  47).  Daß  Dürer 
bei  Gelegenheit  seiner  italienischen  Fahrten  von  dieser  Schöpfung  auf  irgendeine 
Weise  Kenntnis  erhalten  habe,  liegt  durchaus  im  Bereich  des  Möglichen  und  ist  nach 
Lage  der  Umstände  sogar  mehr  als  wahrscheinlich.  Denn  die  Anlehnung  beschränkt 
sich  hier  nicht  auf  die  Gegenüberstellung  des  himmlischen  und  des  irdischen  Vorgangs 
allein.  Betrachtet  man  vielmehr  in  Mantegnas  Darstellung  die  beiden  in  der  Jünger¬ 
gruppe  am  weitesten  nach  vorn  hervortretenden  Männer,  die,  der  eine  kniend,  der 
andere  stehend,  den  Blick  in  Andacht  auf  die  oben  schwebende  Gestalt  des  Auf¬ 
erstandenen  heften,  so  zeigt  sich  in  Haltung  und  Stellung  beider  eine  geradezu  frap¬ 
pante  Übereinstimmung  mit  jenen  zwei  Aposteln,  die  in  Dürers  Komposition  in 
gleicher  Weise  die  bevorzugtesten  Plätze  des  Vordergrundes  einnehmen.  Nur  ist 
die  kniende  Figur  bei  Dürer  rechts  statt  wie  bei  Mantegna  links,  die  stehende  um¬ 
gekehrt  verwendet,  und  das  Motiv  des  Händefaltens  hat  Dürer  von  dem  knienden 
Jünger  hier  auf  einen  dritten  in  seinem  Bilde  übertragen.  Man  betrachte  ferner  bei 
dem  Stehenden  beiderseits  die  übereinstimmende  Ponderierung  der  Gestalt,  die  ihre 
Last  zu  gleichen  Teilen  auf  beide  Füße  verteilt,  während  der  weit  hintenüber  ge¬ 
neigte  Kopf  das  bärtige  Profil  in  einer  schwierigen  Verkürzung  zeigt,  dazu  bei  dem 
Knienden  das  berühmte  Motiv  der  nackten  Fußsohlen,  die  in  unverblümter  Realistik 


1  Burckhardt  a.  a.  O.,  S.  103. 

2  Vgl.  Bode  und  G.  Ludwig  im  JPKS  XXIV,  1903,  S.  136. 
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dem  Beschauer  zugekehrt  sind  K  Man  wird  sich  dem  Eindruck  nicht  verschließen 
können,  daß  hier  nicht  nur  eine  zufällige,  sondern  eine  durchaus  vorbedachte  Über¬ 
einstimmung  einiger  der  wichtigsten  Kompositionsgedanken  vorliegt,  bei  welchen 
Dürer  schlechthin  als  der  empfangende  Teil  erscheint.  Anderes,  das  sich  auf  die 
Apostelgruppe  im  Zusammenhang  der  allgemeinen  Raumdisposition  bezieht,  wird 
späterhin  zu  erörtern  sein. 

Nach  dieser  allgemeinen  Orientierung  über  die  gegenständlichen  Voraussetzungen 
der  Bildform  wird  es  unsere  nächste  Aufgabe  sein,  den  handwerklichen  Grund¬ 
lagen  nachzugehen,  welche  für  die  weitere  Raumdisposition  bestimmend  sein  mußten. 
Die  Frage  nach  der  perspektivischen  Konstruktion  wird  dabei  an  der  Spitze  stehen. 
Was  deren  Durchführung  anlangt,  gibt  die  obere  Bildhälfte  zu  keinen  besonderen 
Bemerkungen  Anlaß.  Um  so  aufschlußreicher  ist  die  untere.  Es  zeigt  sich,  daß  der 
Künstler  hier  bei  weitem  nicht  so  abhängig  von  der  Autorität  der  italienischen  Über¬ 
lieferung  ist,  als  man  dies  nach  dem  Vorangegangenen  und  insbesondere  nach  seinen 
eigenen  anerkennenden  Worten  über  die  „Perspettiva“  der  Italiener  erwarten  sollte. 
Um  jedoch  über  diesen  Punkt  zu  einer  befriedigenden  Einsicht  zu  gelangen,  werden 
wir  gut  tun,  uns  in  aller  Kürze  die  Grundzüge  der  „darstellenden“  Geometrie  zu 
vergegenwärtigen,  wie  sie  uns  in  Bild  und  Schrift  als  der  Niederschlag  von  Dürers 
theoretischem  Wissen  gegeben  sind. 

Zwischen  den  perspektivischen  Kenntnissen  Dürers  und  der  Anwendung,  die  er 
davon  in  seiner  Kunst  gemacht  hat,  besteht  ein  nicht  unerheblicher  Unterschied. 
Wir  sind  namentlich  durch  die  neuerdings  von  Schuritz2  angestellten  exakten  Unter¬ 
suchungen  darüber  unterrichtet  worden,  daß  er  durchaus  nicht  immer  ein  schul¬ 
mäßig  durchgezeichnetes  perspektivisches  Raumbild  gibt,  auch  nicht  in  den  Grenzen, 
die  ihm  erreichbar  waren.  Er  handelt  in  diesem  Punkt  geradeso  wie  im  Gebrauch 
seiner  Proportionslehren,  neben  denen  er  grundsätzlich  dem  freien  Blick  und  der 
Erfahrung  des  Meisters  einen  weiten  Spielraum  gönnt.  Fassen  wir,  indem  wir  außer 
den  genannten  auch  die  von  Panofsky3  und  zuerst  von  Staigmüller4  angestellten 
Beobachtungen  zu  Rate  ziehen,  zusammen,  was  Dürer  von  Perspektive  gewußt  haben 
kann,  als  er,  von  Venedig  heimgekehrt,  die  Innenbilder  des  Hellerschen  Altares  ent¬ 
warf,  so  sind  es  zwei  zeichnerische  Verfahrungsweisen,  die  wir  eben  damals  bei  ihm 
als  bekannt  voraussetzen  dürfen.  Die  eine  besteht  in  einer  etwas  umständlichen  Ab¬ 
leitung  des  Projektionsbildes  aus  einer  Kombination  von  Grundriß  und  Aufriß  — 
„dies  ist  der  recht  Grund  des  Abstehlens“,  wie  er  selbst  in  seiner  „Unterweisung 
der  Messung“5  sagt  —  die  andere  —  von  ihm  als  „der  nähere  Weg“  bezeichnet  — 
verbindet  den  bekannten  und  in  praxi  auch  ihm  vertrauten  Lehrsatz  von  der  Kon¬ 
vergenz  aller  zur  Bildebene  senkrechten  Geraden  mit  einem,  wie  es  scheint  nicht 

1  Die  Übereinstimmung  dieses  letzten  Motives  ist  auch  Ephrussi  (Desseins  S.  152,  Anm.  5)  auf¬ 
gefallen  ;  er  verlegt  jedoch  seine  Anwendung  bei  Mantegna  versehentlich  in  das  Epiphanienbild,  welches 
das  Mittelstück  von  dessen  Triptychon  bildet.  Nicht  ohne  Interesse  ist,  wie  sich  dasselbe  Bravourstück 
in  der  deutschen  Kunst  in  zwei  bekannten  Darstellungen  des  Hinscheidens  der  Maria,  bei  Schongauer 
(B.  33)  und  bei  dem  älteren  Holbein  (Kaisheimer  Altar)  wiederholt. 

2  H.  Schuritz,  Die  Perspektive  in  der  Kunst  Albrecht  Dürers,  1919. 

3  E.  Panofsky,  Dürers  Kunsttheorie,  1915. 

4  H.  Staigmüller,  Dürer  als  Mathematiker  (Programm  des  Kgl.  Realgymnasiums  in  Stuttgart,  1891). 
5  Underweysung  der  Messung  usw.,  Nürnberg  1525,  fol.  P  3  v. 
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völlig  von  ihm  verstandenen  Distanzpunktverfahren.  Auch  diese  ist  in  dem  Buche 
von  der  Meßkunst  enthalten1.  Verschiedene  Gründe  sprechen  dafür,  daß  Dürer 
beide  Methoden  seinen  Beziehungen  zur  italienischen  Kunst,  insonderheit  dem  durch 
die  Namen  des  Piero  della  Francesca  und  des  Leonardo  umschriebenen  Forscher¬ 
kreise  verdankt2. 

Es  ist  nun  freilich  durch  den  Darstellungsinhalt  der  Frankfurter  Tafeln  so  gut 
wie  unmöglich  gemacht,  etwas  wie  ein  perspektivisches  System  darin  festzustellen, 
und  zwar  aus  dem  einfachen  Grunde,  weil  sie  nichts  von  jener  Art  von  Architektur¬ 
formen  aufweisen,  die  sonst  als  nächstliegender  Anhalt  für  solche  Untersuchungen 
zu  dienen  pflegen.  Nur  Mutmaßungen  sind  uns  über  die  Lage  des  Augpunktes  er¬ 
laubt.  Wir  haben  einen  fest  gegebenen  Fluchtpunkt  im  Bilde,  das  ist  der  Schnitt¬ 
punkt  zweier  Geraden,  welche  aus  der  Verlängerung  des  oberen  und  unteren  Randes 
jener  Schrifttafel  hervorgehen,  die  Dürer  seinem  Selbstportrait  im  Mittelgründe  in 
die  Hand  gegeben  hat,  und  welche  die  Bildebene  unter  45 0  schneiden.  Mit  diesem 
Punkt  ist  nach  der  uns  geläufigen  Anschauungsweise  der  Horizont  bestimmt.  Ob 
wir  berechtigt  sind,  auch  in  Dürers  Sinn  von  einem  solchen  zu  reden,  steht  dahin. 
Zum  mindesten  wird  man  den  Begriff  des  Horizontes  in  seinen  theoretischen  Schriften 
nirgends  mit  klaren  Worten  ausgesprochen  finden.  Andrerseits  liegt  seiner  praktischen 
Betätigung  doch  eine  soweit  geschlossene  Raumanschauung  zugrunde,  daß  nichts  im 
Wege  liegt,  für  einen  zweiten,  durch  regelmäßige  geometrische  Formen  bestimmten 
Körper,  den  das  Bild  enthält,  den  am  Boden  stehenden  geöffneten  Sarg  der  Jung¬ 
frau,  den  Augpunkt  auf  der  bezeichneten  Horizontlinie  anzunehmen.  Seine  genauere 
Lage  ergiebt  sich  alsdann  von  selbst  aus  den  orthogonalen  Fluchtlinien  des  oberen 
Randes,  die  Dürers  Komposition  wenigstens  mit  annähernder  Gewißheit  nachzu¬ 
zeichnen  ermöglicht.  Wir  haben  in  unserer  Abbildung  48  diese  Konstruktion  zu  ver¬ 
anschaulichen  versucht.  Die  Einheit  des  perspektivischen  Systems  wäre  damit  für 
Vorder-  und  Mittelgrund  gerettet.  Aber  sie  reicht  nicht  darüber  hinaus.  Denn  über 
dem  ersten  und  eigentlichen  Horizont,  den  wir  festgelegt  haben,  tritt  ein  zweiter  in 
die  Erscheinung,  sobald  sich  das  Auge  des  Beschauers  auf  die  Fernsicht  des 
Hintergrundes  einstellt,  die  getrennt  von  den  vorderen  Plänen  ihr  eigenes  Dasein 
für  sich  zu  führen  scheint. 

Vermehrt  wird  aber  das  Verworrene  dieser  Lage  noch  weiter,  wenn  man,  wie  fast 
unvermeidlich  ist,  die  Porträtgestalt  des  Künstlers  im  Vergleich  zu  dem  ihm  gegen¬ 
überstehenden  Baum  auf  der  anderen  Seite  des  Bildes  mit  den  Augen  abmißt.  Sie 
nehmen  beide  vom  vorderen  Bildrande  ungefähr  dieselbe  Distanz  ein,  Dürer  tritt 
nur  um  ein  weniges  weiter  als  jener  zurück.  Aber  wie  verhalten  sich  ihre  Höhen¬ 
maße  zueinander?  Normalerweise  müßte  der  Baum,  der  nach  Stamm  und  Krone  zu 
schließen  ein  ausgewachsenes  Exemplar  seiner  Gattung  darstellt,  seine  sechs  bis  acht 
Manneshöhen  haben,  aber  er  erscheint  im  Bilde  kaum  doppelt  so  groß  als  der  Meister 
selbst.  Oder  man  könnte  auch  von  diesem  sagen,  es  sei  ihm  eine  Körperlänge  drei- 
bis  viermal  so  groß  als  sie  in  Wirklichkeit  sein  dürfte  zugelegt.  Achtet  man  nur 
auf  den  Erscheinungswert,  den  beide  im  Bilde  haben,  so  ist  wohl  klar,  daß  der 
Baum  in  der  Gleichgewichtsverteilung  einer  nur  wenig  verschleierten  Symmetrie,  die 
das  Ganze  beherrscht,  eine  durchaus  angemessene  räumliche  Ausdehnung  für  sich 

1  fol.  P  4  r.  2  Schuritz  S.  46,  Staigmüller  S.  48. 
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beansprucht,  auch  zu  den  übrigen  Teilen  der  Landschaft  steht  er  nicht  in  Wider¬ 
spruch.  Ebenso  füllt  das  Bildnis  seine  Stelle  zweckentsprechend  aus,  wie  es  im 
übrigen  auch  als  Mittelgrundfigur  mit  den  Aposteln  wohl  zusammenginge.  Zwischen 
Baum  und  Porträtfigur  wäre  aber  erst  dann  das  richtige  Verhältnis  der  Tiefenmaß¬ 
stäbe  hergestellt,  wenn  eine  Möglichkeit  bestände,  die  Landschaft  in  beträchtlich 
weitere  Entfernung  zurückgeschoben  zu  denken,  und  dann  würde  zwischen  dieser 
und  dem  Vordergrund  eine  unausgefüllte  Lücke  entstehen.  Kurz,  hier  ist  kein  Ent¬ 
rinnen  möglich,  die  Landschaft  steht  als  ein  perspektivisches  System  für  sich  dem 
figürlichen  Teil  des  Vordergrundes  gegenüber:  Fernsicht  und  Nahsicht,  zwischen 
denen  das  verbindende  Glied  des  Mittelgrundes  fehlt. 

Es  wird  dem  aufmerksamen  Beobachter  nicht  entgangen  sein,  daß  auch  die  beiden 
inneren  Flügelseiten,  die  sich  an  das  Himmelfahrtsbild  von  rechts  und  links  an¬ 
schließen,  unter  demselben  Mangel  einer  perspektivischen  Raumeinheit  zu  leiden 
haben.  Und  dieser  Tatbestand  könnte  um  so  auffälliger  erscheinen,  wenn  man  weiß, 
daß  Dürer  sich  in  gewissen  Fällen  sehr  wohl  imstande  gezeigt  hat,  eine  richtig  zen¬ 
trierte  perspektivische  Darstellung  zu  entwerfen.  Aus  früherer  wie  aus  späterer  Zeit, 
in  der  Zeichnung  des  Frauenbades  von  1496  (L.  101),  so  gut  wie  in  dem  Hierony¬ 
mus  von  1514  sind  dafür  in  der  Gestalt  von  einwandfrei  gezeichneten  Innenräumen 
vollgültige  Beweise  vorhanden1.  „Aber  Landschaften  zu  sehen  und  machen,  da  man 
etwan  sechs  oder  sieben  Meil  sicht“,  hat  es  offenbar  für  ihn,  wie  er  ja  selbst  schreibt, 
„sein  sunder  Art“  gehabt2,  und  es  bleibt  uns  nur  festzustellen  übrig,  wie  seinem 
Raumbewußtsein  in  der  Lösung  der  hier  gestellten  Aufgabe  eine  bestimmte,  noch 
nicht  überwundene  Schranke  gezogen  scheint,  ferner  aber,  wie  wir  es  offensichtlich 
mit  einem  von  jenen  Fällen  zu  tun  haben,  in  denen  Dürer  sich  mehr  auf  sein  Ge¬ 
fühl  als  auf  die  wissenschaftlichen  Methoden  verlassen  hat.  Am  Gefühlsmäßigen 
mochte  ihm  in  diesem  Falle  von  vornherein  zu  allermeist  gelegen  sein.  Die  Land¬ 
schaft  ist  ein  Schmuckstück  wie  im  Rosenkranzbilde,  und  wie  dort  enthält  sie  all 
den  Reichtum  der  Erfindung,  all  die  Fülle  der  Einzelform  und  all  den  Sonnenschein 
eines  Weltbildes,  wie  nur  Dürers  Phantasie  es  auszustrahlen  vermocht  hat.  Was 
liegt  da  noch  an  der  armseligen  Richtigkeit,  die  Zirkel  und  Richtscheit  verbürgen, 
wenn  dem  Beschauer  solch  ein  „Fest  für  die  Augen“  zum  Tausch  dafür  geboten 
wird  ? 

Etwas  Außergewöhnliches  bezeichnet  der  geschilderte  Sachverhalt  für  Dürers  Zeit 
im  übrigen  nicht.  Es  ist  durch  Doehlemanns  Untersuchungen  in  ausgiebiger  Weise 
dargetan,  daß  es  mit  wenig  Ausnahmen  die  gemeinsame  Eigentümlichkeit  der  nieder¬ 
ländischen  Schulen  des  15.  und  des  beginnenden  16.  Jahrhunderts  ist,  das  Fernbild 
unvermittelt  an  den  Vordergrund  „gewissermaßen  wie  einen  Aufriß“  anzuschließen3. 
Nicht  anders  haben  sich  die  Deutschen  verhalten,  und  wüßten  wir  es  nicht  aus 
eigener  Anschauung,  daß  auch  die  italienische  Quattrocentokunst  noch  starken 
Schwankungen  in  derselben  Hinsicht  ausgesetzt  gewesen  ist,  so  könnte  uns  darüber 
eine  Stelle  in  Leonardos  Malerbuch  belehren,  die  es  ganz  augenscheinlich  auf  solche 
Verstöße  gegen  die  allgemeine  Raumgesetzlichkeit  bei  seinen  eigenen  Landsleuten 
abgesehen  hat4. 

1  Schuritz  S.  26,  34fr.  2  Unterweisung  fol.  Pr. 

3  K.  Doehlemann,  „Die  Entwicklung  der  Perspektive  in  der  altniederländischen  Kunst“,  Rep.  XXXIV, 
1911,8.405.  4  Ludwig  I,  §  425. 
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Jedoch  die  gestörte  Logik  der  Bildkonstruktion  findet  ihr  Gegengewicht  von  einer 
anderen  Seite  her.  Die  Perspektive  ist  doch  nur  ein  mechanisches  Hilfsmittel, 
um  dem  Auge  des  Betrachters  eine  zutreffende  Illusion  der  räumlichen  Anschauung 
zu  gewährleisten.  Was  dagegen  die  Bildvorstellung  zu  einem  Gegenstände  des 
ästhetischen  Wohlgefallens  macht,  das  sind  die  Vorzüge  einer  inneren  Überein¬ 
stimmung,  die  keinem  Zwang  einer  optischen  Notwendigkeit  unterworfen  sind.  Sie 
gehören  einer  höheren  Gattung  von  Normen  an,  die  der  künstlerisch  tätige  Geist 
sich  selbst  setzt.  Je  weniger  Dürers  bildnerisches  Verfahren  schon  im  vollen  Besitze 
all  jener  Darstellungsmittel  erscheint,  über  welche  eine  ihm  noch  halbwegs  fremde 
Wissenschaft  verfügte,  um  so  mehr  ist  sein  natürliches  Empfinden  erfüllt  von  jenen 
anderen  Elementen  einer  freien  dichterischen  Raumgestaltung. 

In  einem  der  Dispositionsentwürfe  zu  jenem  Lehrbuch  der  Malerei,  dessen  Heraus¬ 
gabe  Dürer  schon  bald  nach  der  Rückkehr  von  Venedig  geplant  zu  haben  scheint, 
war  neben  anderem  auch  ein  Abschnitt  „von  Ordnung  der  Gemäl“  vorgesehen, 
worunter  die  Herausgeber  des  Londoner  Fragments,  das  diese  Notiz  enthält,  wohl 
mit  Recht  eine  Kompositionslehre  verstanden  haben1.  Im  Unterschiede  von  dem 
Aufbau  der  „gewaltiglich  aber  unbedächtlich“  entworfenen  Gemälde  älterer  ein¬ 
heimischer  Meister,  die  allein  „nach  ihrem  Wohlgefallen  gemacht“2  waren,  hatte 
er  im  Wege  eigener  Erfahrungen  den  Wert  einer  durchdachten  Ordnung  der  Form¬ 
bestandteile  doppelt  schätzen  gelernt.  Kein  Zweifel,  daß  auch  dazu  der  Aufenthalt 
im  Süden  nicht  wenig  beigetragen  hat.  War  auch  Venedig  nicht  Italien  und  nicht 
die  eigentliche  hohe  Schule  der  „großen  Kunst“  in  der  Malerei,  so  ist  dem  Meister 
doch  in  dem  bewegten  Rhythmus  des  venezianischen  Lebens  ein  innerlich  geklär¬ 
tes  und  erweitertes  Gefühl  von  Raum-  und  Bildgestaltung  aufgegangen.  Die 
Altartafel  der  deutschen  Kaufmannsgilde,  die  aus  der  Fülle  jenes  Lebens  unter 
seinen  Händen  hervorging,  zeigt  schon  in  ihrem  für  die  venezianische  Überlieferung 
charakteristischen  Breitformat  das  Wohlgefühl,  mit  dem  er  sich  den  neuen  Form¬ 
gedanken  anvertraute.  Ganz  so  gut  sollte  es  ihm  allerdings  bei  der  Frankfurter 
Tafel  nicht  wieder  werden,  deren  Gesamtanlage  dem  herkömmlichen  Typus  des 
dreiteiligen  deutschen  Flügelaltares  folgt  und  wohl  auf  den  Wunsch  des  Bestellers 
auch  folgen  mußte.  Nichtsdestoweniger  bedeutet  die  Hellertafel  eine  erste  prinzi¬ 
pielle  Auseinandersetzung  großen  Stiles  zwischen  jener  nordischen  Bildform  und 
den  Kompositionsgesetzen  der  italienischen  Renaissance. 

ir  denken  uns  dem  Altar  bei  geöffneten  Flügeln  gegenüberstehend,  wie  vor- 


VV  hin,  als  es  sich  um  das  Problem  der  Farbe  handelte.  Eine  wohlüberlegte 
Einteilung  der  Bildebene,  einheitlich  über  Mittel-  und  Seitenteile  des  Schreines  aus¬ 
gebreitet,  beherrscht  die  Gesamterscheinung.  Und  zwar  zeigt  sich,  wie  das  Prinzip 
einer  durchgehenden  Symmetrie,  das  uns  schon  früher  an  der  Wahl  der  Lokalfarben 
auffiel,  mit  großer  Strenge  auch  in  dem  Verhältnis  der  Flächenteile  untereinander 
zur  Geltung  gebracht  ist.  Sie  knüpft  im  mittleren  Felde  an  den  stofflichen  Inhalt 
an:  die  Krönungsszene  oben,  der  Chor  der  Jünger  unten  bilden  nicht  nur  ideell, 
sondern  auch  materiell  zwei  Hauptbestandteile,  denen  aufs  genaueste  je  eine  Hälfte 
der  Bildfläche  zugemessen  ist.  Die  trennende  Querlinie,  die  zwischen  beiden  ge- 


1  L.-F.,  s.  281. 


Meßkunst  in  der  an  Pirkheimer  gerichteten  Vorrede,  fol.  Ai  v. 
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zogen  werden  kann,  streift  hart  an  die  hervortretenden  Scheitel  zweier  Apostel, 
des  Jakobus  linker  und  des  Alten  mit  der  Kapuze  rechter  Hand  an  (Abb.  48).  Mit 
dieser  horizontalen  Teilung  konstratiert  jedoch  eine  zweite,  die  in  vertikaler  Rich¬ 
tung  verläuft.  Die  senkrechte  Achse,  die,  durch  Marias  gefaltete  Hände  hindurch¬ 
gehend,  im  unteren  Teile  die  Mittelhand  des  Jakobus  und  den  Knopf  seines  Stabes 
trifft,  trennt  das  Bild  auch  von  oben  nach  unten  in  zwei  nach  Gestalt  und  Größe 
gleiche  Felder,  die  aber  ebenso  in  Bezug  auf  die  von  ihnen  umfaßten  Bestandteile 
der  Darstellung  gleich  sind,  und  die  sich  genau  im  Gegensinne  entsprechen:  oben 
die  Gestalten  des  Ewigen  Vaters  und  des  Sohnes,  unten  die  zu  je  sechs  gruppierten 
Apostel,  deren  Gesamtmasse  sich  rechts  und  links  in  zwei  annähernd  kongruenten 
ungleichseitigen  Pyramiden  aufbaut.  Dieselbe  pyramidale  Flächenform  wird  in 
entsprechend  kleineren  Ausmessungen  von  den  die  Flügelbilder  füllenden  Figuren¬ 
paaren  wieder  aufgenommen  und  damit  der  Symmetriegedanke  nochmals  eindring¬ 
lich  bekräftigt. 

Unter  den  bestimmenden  Momenten  des  organischen  Aufbaues  ist  die  Propor¬ 
tion  der  Symmetrie  am  nächsten  verwandt.  Auch  in  dem  gegebenen  Falle  geht 
mit  der  gleichseitigen  Aufteilung  der  Fläche  ein  eigentümliches  Zahlenverhältnis 
Hand  in  Fland.  Einem  solchen  waren  zwar  die  traditionellen  Grundformen  des 
Triptychons  nichts  weniger  als  günstig,  und  lästig  genug  mögen  dem  Künstler,  na¬ 
mentlich  im  Vergleich  zu  den  raumfreien  Bildflächen  der  italienischen  Altarmalerei 
die  peinlich  schmalen  Flügelblätter  erschienen  sein,  die  ihm  in  Frankfurt  vorge¬ 
schrieben  waren.  Allein  eben  diesem  Zwange  hat  er  sich  durch  eine  geschickte 
Wendung  zu  entziehen  gewußt.  Er  gliederte  die  das  Mittelstück  begleitenden  Flügel¬ 
seiten  durch  eine  Unterteilung,  wodurch  er  zwei  minder  disproportionierte,  in  ihren 
Maß  Verhältnissen  zugleich  dem  Mittelbilde  angenäherte  obere  Flächen  für  seine 
Martyrienbilder  gewann,  während  die  unten  übrigbleibenden  kleineren  Felder  ihm 
noch  einen  weiteren  Vorteil  boten. 

Wir  kennen  die  alte,  auch  in  Nürnberg  geübte  Sitte,  auf  Votivgemälden  oder 
sonstigen  dem  kirchlichen  Gebrauch  gewidmeten  künstlerischen  Darstellungen  die 
Bildnisse  der  Besitzer  oder  Stifter  in  stark  verkleinertem  Maßstabe  anzubringen. 
Es  ist  wohl  eine  im  natürlichen  religiösen  Empfinden  wurzelnde  Ehrfurcht 
vor  dem  Überirdischen,  wenn  neben  den  göttlichen  Wesen  oder  den  sie  ver¬ 
tretenden  Heiligen  der  Mensch  sich  in  seiner  Kleinheit  fühlt,  und  auch  nur  so  es 
wagt,  sich  selbst  im  Bilde  neben  jene  zu  stellen.  Auch  Dürer  hat  sich  der  durch  die 
Jahrhunderte  geweihten  Überlieferung  in  seinen  früheren  Jahren,  wie  beispielsweise 
bei  der  Ausführung  der  für  die  Baumgärtner  und  die  Holzschuher  gemalten  Altar¬ 
tafeln,  nicht  versagt.  Jetzt  aber  widerstrebt  ihm  der  irrationale  Zug,  der  sich  in  das 
künstlerische  Anschauungsbild  als  solches  durch  die  schroffen  Unterschiede  der 
Figurenmaße  eindrängt,  und  so  scheidet  er  die  Bildnisse  des  Hellerschen  Ehepaares 
von  den  ihnen  herkömmlicherweise  zustehenden  Plätzen  aus  dem  Hauptbilde  aus 
und  setzt  sie  in  die  unten  auf  den  Flügeln  offen  gebliebenen  Räume,  die  damit  nun 
ebenfalls  eine  Zweckbestimmung  im  Rahmen  des  Ganzen  erhalten.  Aber  auch  so 
sind  die  Stifterporträts  dem  allgemeinen  Zusammenhänge  nicht  entrückt.  Sieht  man 
genau  zu,  so  stehen  sie  immer  noch  in  einer  ganz  bestimmten  Relation  zu  den 
Figuren  der  mittleren  Tafel,  und  zwar  einer  solchen,  die  sich  in  einem  arithmetischen 
Zahlenverhältnis  ausdrücken  läßt.  Denkt  man  sich  die  Bildnisse  der  Donatoren 
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aufgerichtet  und  neben  die  sie  beträchtlich  überragenden  Vordergrundfiguren  des 
mittleren  Bildes  gestellt,  so  bilden  die  Körperlängen  beider  Kategorien  zusammen 
mit  der  zwischen  ihnen  bestehenden  Differenz  eine  stetige  Proportion.  Man  könnte 
auch  sagen,  diese  Differenz  stehe  zu  den  Figurengrößen  beiderseits  im  Verhält¬ 
nis  des  goldenen  Schnitts.  Allein  ich  vermeide  diesen  Ausdruck  absichtlich,  da  sich 
ein  Vertrautsein  Dürers  mit  diesem  Problem  nicht  sicher  nachweisen  läßt1. 

Nicht  verhehlen  wollen  wir  dabei,  daß  Dürer  nicht  der  erste  Nürnberger  Maler 
ist,  bei  dem  der  originelle  Gedanke,  die  kleinen  Donatorenbildnisse  aus  dem  Zu¬ 
sammenhang  der  Hauptdarstellung  zu  lösen  und  auf  die  Flügelteile  zu  versetzen, 
vorkommt.  In  der  Gemäldegalerie  des  Germanischen  Museums  befindet  sich  ein 
dreiteiliger  Altar  von  1493  (Nr.  156),  eine  Stiftung  der  Familien  Volkamer  und 
Mendel  aus  dem  Katharinenkloster,  welcher  diesen  Schritt  schon  vollzogen  zeigt. 
Dagegen  ist  die  Einführung  des  für  die  künstlerische  Praxis  so  bedeutungsvollen 
Maßverhältnisses,  dessen  sich  Dürer  bedient  hat,  sein  Eigentum. 

Zeigt  sich  in  diesem  Verständnis  für  Maß  und  Zahl,  das  im  Grunde  ja  nichts 
anderes  als  ein  Erbteil  antiker  Klassik  ist,  aufs  neue  ein  Element  der  künstle¬ 
rischen  Bildung,  das  zu  der  Vermutung  anregt,  daß  es  in  dem  Künstler  durch  italie¬ 
nische  Beziehungen  sei  es  geweckt,  sei  es  in  erheblichem  Grade  verstärkt  worden 
ist,  so  werden  wir  doch  wie  bisher  so  auch  jetzt  gut  tun,  das  Kräftemaß  dieser  Ein¬ 
wirkungen  in  unsrer  Schätzung  nicht  zu  überspannen.  Neueren  Forschungen  ist  es 
an  der  Hand  von  literarischen  und  künstlerischen  Zeugnissen  geglückt,  über  die 
Probleme  der  Raumgesetzlichkeit  in  der  italienischen  Kunst,  denen  gegenüber  sich 
noch  ein  C.  F.  von  Rumohr  ziemlich  skeptisch  verhielt2,  wenigstens  annäherungs¬ 
weise  einiges  Licht  zu  verbreiten.  Wir  wissen  jetzt,  wie  diese  Kunst  in  der  Malerei 
nicht  bei  den  Ergebnissen  einer  wie  immer  gestalteten  Proportionalität  innerhalb 
des  zweidimensionalen  Flächenbildes  stehen  bleibt,  sondern  wie  sie  ihre  sozusagen 
rechnerische  Methode  auch  auf  die  Erstreckung  nach  der  Tiefe  ausdehnt.  Denn 
auch  die  Richtungs-  und  Größenverhältnisse  der  hintereinander  im  Raume  erschei¬ 
nenden  Darstellungsobjekte  unterwirft  sie  einem  rhythmisch  geordneten  Zusammen¬ 
hang,  bei  welchem  es  durch  die  Vermittelung  bestimmter  perspektivischer  Flucht¬ 
maßstäbe  gelingt,  die  optische  Verjüngung  der  natürlichen  Größenverhältnisse  mit 
der  proportional  gegliederten  Flächenbewegung  des  Bildes  in  unmittelbare  Über¬ 
einstimmung  zu  setzen.  Alberti  und  Leonardo  spielen  in  diesem  Zusammenhang 
natürlich  eine  wichtige  Rolle,  aber  auch  in  Raphaels  vatikanischen  Fresken  hat  sich 
die  Beobachtung  solcher  Regeln  nachweisen  lassen3. 

Was  uns  von  Dürers  Kompositionskunst  bekannt  ist,  gibt  uns  kein  Recht  zu  der 
Annahme,  als  sei  von  dieser  Übung  irgend  etwas  in  der  Form  einer  systematischen 
Erkenntnis  in'  seinen  Gesichtskreis  eingetreten.  Dagegen  ist  es  gar  nicht  aus- 

1  Staigmüller,  S.  21  f,  54,  wobei  jedoch,  worauf  mich  Professor  Dr.  W.  Kutta  in  Stuttgart  als  Mathe¬ 
matiker  aufmerksam  macht,  nicht  zu  übersehen  ist,  daß  Dürer  die  Konstruktion  des  Fünfecks,  die  auf 
der  des  goldnen  Schnitts  beruht,  gekannt  hat,  vgl.  Meßkunst  fol.  E  4r. 

2  Italienische  Forschungen  III,  1831,  S.  19. 

3  Vgl.  dazu  Ludwig  im  Kommentar  zu  Lionardo  (III),  93L,  182fr.,  195fr.,  276fr.;  H.  Brunn,  „Die 
Komposition  der  Wandgemälde  Raphaels  im  Vatikan“  in  H.  Grimm,  Über  Künstler  und  Kunstwerke, 
II,  1867,  S.  167  ff.,  wieder  abgedruckt  in  desselben  Kleinen  Schriften,  III,  1906,  S.  285  fr. 
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geschlossen,  daß  sich  ihm  im  Wege  zufälliger  Anknüpfungen  die  eine  oder  andere 
Einsicht  auftat,  von  der  er  dann  auch  praktischen  Gebrauch  gemacht  hat.  Zwei 
Feststellungen  dieser  Art  drängen  sich  dem  Beobachter  in  der  Komposition  des 
Mittelbildes  mit  solcher  Deutlichkeit  auf,  daß  sie  nicht  übersehen  werden  können. 

In  vielen  Fällen  zeigt  es  sich  im  Zusammenhänge  der  proportional  gegliederten 
perspektivischen  Systeme  der  Italiener,  wie  die  Verteilung  der  hauptsächlichen 
Figuren  oder  Gruppen  so  erfolgt  ist,  daß  sie  sich  auf  der  Linie  einer  geometrischen 
Figur  zu  bewegen  scheinen,  die  man  sich  auf  der  Grundfläche  des  Bildes  einge¬ 
zeichnet  denken  kann.  Der  englische  Maler  Burnet  hat  schon  vor  der  Mitte  des 
vorigen  Jahrhunderts  diese  Erscheinung  erkannt  und  ihre  praktische  Durchführung 
an  zahlreichen  Musterbeispielen  wie  auch  an  zwei,  einst  dem  Raphael  zugeschriebenen 
Bildkonstruktionen  der  italienischen  Renaissanceperiode,  die  ihm  aus  der  Sammlung 
des  Christ  Church  College  in  Oxford  zur  Verfügung  standen,  nachzuweisen  ver¬ 
mocht1.  Zu  denselben  Feststellungen  ist  später,  davon  unabhängig,  auch  die 
deutsche  Forschung  gelangt.  Und  diesen  Kunstgriff  hat  Dürer  offenbar  gekannt. 
Die  Gruppe  seiner  Apostel  ist,  wie  man  sich  leicht  überzeugen  kann,  auf  der  Grund¬ 
linie  eines  Kreisbogens  aufgebaut,  in  dessen  Mitte  sich  das  offene  Grab  der  Jung¬ 
frau  befindet.  Dem  Bogen  fehlt  nicht  viel  zu  einem  vollständigen  Kreise,  der 
nach  vorne  nahezu  geschlossen  und  nur  nach  der  rückwärtigen  Seite  eine  Strecke 
weit  unterbrochen  ist,  um  den  Ausblick  in  die  landschaftliche  Ferne  offen  zu  lassen. 
Die  Annahme,  daß  in  diesem  Anordnungsprinzip  Methode  liegt,  drängt  sich  um  so 
entschiedener  auf,  als  es  sich  völlig  übereinstimmend  in  jenem  kleinen  Gemälde  der 
Himmelfahrt  Christi  von  Mantegna  wiederfindet,  von  dem  uns  schon  aus  anderen 
Ursachen  als  wahrscheinlich  galt,  daß  Dürer  es  gekannt  und  bis  zu  einem  gewissen 
Grade  als  Vorbild  benutzt  habe2. 

Ich  sage  bis  zu  einem  gewissen  Grade,  denn  ein  vergleichender  Blick  von  dem 
einen  zu  dem  anderen  Gemälde  lehrt  aufs  deutlichste  auch  den  grundlegenden 
Unterschied  erkennen,  welcher  die  letzten  Absichten  des  einen  wie  des  anderen 
Meisters  voneinander  trennt.  Bei  Mantegna  ist  der  Gesamteindruck  der  Kompo¬ 
sition  von  einer  auffallenden  Monotonie  beherrscht,  was  wohl  ebensosehr  auf  die 
allen  zwölf  Jüngern  bis  auf  einen  gemeinsame  Gebärde  eines  ekstatischen  Empor- 
schauens  wie  auf  den  gleichförmigen  Vertikalismus  der  in  ihrer  überwiegenden  An¬ 
zahl  stehend  gedachten  Figuren  zurückzuführen  ist.  Und  in  Verbindung  damit  macht 
sich  auch  der  symmetrische  Aufbau,  der  sich  aus  der  ebenmäßigen  Grundform  des 
Kreises  ergibt,  in  seiner  ganzen  Strenge  fühlbar. 

Dem  sucht  Dürer  auf  verschiedene  Weise  zu  entgehen.  Einmal  indem  er  bei 
der  Gegenüberstellung  des  Oben  und  des  Unten  die  Mittelachse  der  Krönungs¬ 
szene  durch  die  Gestalt  der  knienden  Maria  bezeichnet,  während  er,  abweichend  von 
Mantegna,  die  Mitte  der  Apostelgruppe  unbetont  läßt,  sodann  aber  durch  das  noch 
wirksamere  Gegenmittel,  daß  er  mit  dem  abstrakten  Schema  seiner  Raumeinteilung 
das  bewegliche  Element  des  Rhythmus  verbindet.  Er  gibt  damit  der  inneren  Flar- 
monie  des  Bildwerks  den  Reiz  des  Freifließenden  wieder,  den  sie  im  schroffen 

1  J.  Burnet,  Prinzipien  der  Malerkunst,  übers,  von  Göriing,  2.  A.,  o.  J.,  S.  i6f.,  Taf.  V,  Ders.,  Ab¬ 
handlung  über  die  Bildung  des  Auges,  S.  33  ff.,  Taf.  III;  H.  Brunn  a.  a.  O.,  S.  179;  Ludwig  a.  a.  O., 
S.  62.  2  Siehe  oben  S.  226  f. 
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Gegenüber  der  symmetrisch  angeordneten  Hälften  und  der  darin  gebundenen 
Linienverhältnisse  zu  verlieren  drohte.  Denn  nun  erst  scheint  ein  inneres  Leben 
den  Vorgang  zu  erfüllen.  Kniende  wechseln  mit  stehenden  Figuren;  die  ersteren 
scheinen  auf  der  rechten  Seite  sogar  zu  überwiegen,  allein  hier  stellt  der  Formen¬ 
reichtum  der  über  ihnen  sichtbar  werdenden  Landschaft  das  innere  Gleich¬ 
gewicht  der  bewegten  Masse  glücklich  wieder  her.  Und  weiter  noch  belebt 
den  Fluß  der  Linien  die  Einschiebung  von  Intervallen,  durch  welche  die  Ge¬ 
samtheit  der  Apostel  in  eine  Mehrzahl  von  kleineren  Gruppen  aufgelöst,  dem 
Umlauf  der  Bewegung  aber  Spannung  und  Entspannung  in  gefälligem  Wechsel 
mitgeteilt  wird. 

Das  ist  ein  Fortschritt  über  die  Berührung  mit  Mantegna  hinaus,  wenngleich 
ein  solcher,  der  ebensowenig  ohne  den  Eintritt  in  die  südliche  Formenwelt  zu 
erklären  wäre.  Und  zwar  knüpft  der  Künstler  damit  aufs  neue  an  eines  der  bekann¬ 
testen  Beispiele  klassischer  italienischer  Kompositionskunst  an,  das  Abendmahl  des 
Leonardo  da  Vinci,  dem  er  ja  auch,  wie  wir  schon  wissen,  nicht  unerhebliche  An¬ 
regungen  nach  der  Seite  der  formellen  Einzelschilderung  verdankt.  An  der  Glie¬ 
derung  der  Zwölfzahl  der  Apostel  zu  je  dreien  hat  Dürer  zwar  nicht  mit  derselben 
Ausschließlichkeit  festgehalten,  wie  in  jenem  Vorbild  geschehen  ist,  zwei  seiner 
Hauptfiguren,  Petrus  und  Jakobus,  läßt  er  als  die  Grundpfeiler  der  Komposition 
und  von  den  anderen  durch  einen  merklichen  Abstand  getrennt  im  vordersten  Plan 
erscheinen.  Um  so  deutlicher  aber  ist  der  Anschluß  in  einem  anderen,  nicht  minder 
schwerwiegenden  Prinzip  der  Bildgestaltung  erfolgt. 

Dem  Gewicht,  das  Leonardo  auf  den  beredten  seelischen  Ausdruck  seiner  figür¬ 
lichen  Einzelmotive  legt,  haben  wir  bereits  oben  unsere  Aufmerksamkeit  geschenkt. 
Aber  nicht  nur  das,  sondern  vor  allem,  wie  seine  Praxis  lehrt,  die  Vereinigung  dieser 
Motive  zu  ganzen  Figurengruppen  im  Wege  klug  gewählter  Überschneidungen  und 
selbst  künstlich  erdachter  Verschränkungen  bildet  ein  ganz  wesentliches  Merkmal 
Leonardoscher  Figurenkomposition;  überflüssig  zu  sagen,  wie  sich  dasselbe  gerade 
in  dem  Musterbeispiel  des  Abendmahles  dokumentiert.  Und  es  kann  bei  einem  er¬ 
neuten  Vergleich  von  Dürers  Werk  mit  jenem  auch  daran  kein  Zweifel  sein,  daß 
dieser  letzte  an  seinem  Teile  auf  jenen  Kunstgriff,  der  zu  den  wirksamsten  Mitteln 
rhythmischer  Anordnung  gehört,  wohl  aufgemerkt  hat.  Seine  Figuren  haben  nicht 
das  Geschmeidige,  Hinschmelzende  in  der  Bewegung,  das  dem  italienischen  plastischen 
Empfinden  ohne  weiteres  gegeben  ist;  sie  sind  aus  einem  anderen,  härteren  Holz 
geschnitzt,  standfest  und  wie  von  einer  inneren  Scheu  erfüllt,  auf  ähnliche  Weise 
sich  selbst  zur  Schau  zu  tragen.  Darin  bekunden  sie  ihren  eigentümlichen  deutschen 
Charakter.  Die  Art  aber,  wie  sie  in  Aktion  gesetzt  sind,  verrät  um  nichts  weniger 
deutlich  das  italienische  Schulbeispiel.  Auf  jeder  Seite  von  Dürers  Bild  sieht  man 
ein  Paar  von  Jüngern,  die  gleich  den  Aposteln  Leonardos  in  Unterredung  begriffen, 
noch  mehr  aber  durch  Gesten  wie  die  des  Handauflegens  oder  des  Deutens  in  sicht¬ 
bare  Beziehung  zueinander  gesetzt  sind.  Und  auch  wo  kein  unmittelbarer  geistiger 
Austausch  angedeutet  ist,  sind  diese  verbindenden  Motive  doch  nicht  zu  übersehen: 
man  beachte  namentlich  den  dunkelhaarigen  Krauskopf  auf  der  linken  oder  den 
knienden  Beter  auf  der  rechten  Seite,  die  beide  durch  ihre  gehobenen  Arme  und 
Hände  der  Herstellung  solcher  Brücken  eines  bildorganischen  Ineinandergreifens 
dienen. 
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Die  Einschließung  der  Leonardoschen  Bewegungsgedanken,  die  von  Haus  aus 
eines  weiter  geöffneten  Raumes  zu  ihrer  Entfaltung  bedurften,  in  das  steile  Hoch¬ 
format  des  nordischen  Altargemäldes  hat  es  bewirkt,  daß  ihre  Eurhythmie  in  Dürers 
Tafel  nicht  vollständig  zur  Entfaltung  gelangt  ist.  An  den  beiden  seitlichen  Rändern 
seiner  Bildfläche  staut  sich  die  fortlaufende  Bewegungstendenz,  und  unter  ihrem 
Drucke  werden  die  hinteren  Figuren  in  einer  weder  in  gedanklicher  noch  auch  in 
bildnerischer  Hinsicht  motivierbaren  Staffelung  über  die  vorderen  hinaufgedrängt. 
Was  unter  günstigeren  Vorbedingungen  der  kompositionellen  Anlage  die  letzte 
Feile  der  Vollendung  zu  geben  bestimmt  war,  hat  ihr,  es  ist  nicht  zu  leugnen,  in 
diesem  Falle  nicht  zum  Vorteil  gedient.  Wir  werden  zwar  geneigt  sein,  weniger 
den  Künstler  als  vielmehr  die  Ungunst  der  gegebenen  Umstände  für  den  letzten 
Endes  eingetretenen  Kompromiß  verantwortlich  zu  machen.  Daß  uns  aber  in  der 
Sache  unser  Gefühl  nicht  täuscht,  scheint  uns  Dürers  eigenes  Verhalten  zu  bestä¬ 
tigen,  wenn  man  sieht,  wie  er,  gleichsam  zu  seiner  eigenen  Genugtuung,  eine  Wieder¬ 
holung  des  Frankfurter  Bildschemas,  aber  in  einer  um  vieles  zwangloseren  Gliede¬ 
rung  der  unteren  Hälfte  1510  im  Holzschnitt  des  Marienlebens  gibt  und  wie  er 
1 5 1 1  im  Allerheiligenbilde  auch  das  Problem  des  symmetrischen  Gruppenaufbaues 
an  sich  zu  einer  ungleich  gefälligeren,  in  freien  Rhythmen  bewegten  Lösung  hin¬ 
durchführt. 


3.  DIE  HELLERTAFEL  IN  DÜRERS  GESAMTWERK 

Hält  man  alles  zusammen,  Selbsterworbenes  und  Fremdes,  so  ist  nun  doch  ein 
beträchtlicher  Anteil  zu  spüren,  welchen  Dürer  den  italienischen  Einflüssen 
an  der  Entstehung  der  Frankfurter  Tafel,  dieses  Lieblingskindes  seiner  Phantasie, 
gegönnt  hat,  des  Reichtums  an  eigenem  Wollen  und  Vollbringen  unerachtet,  den 
er  ihr  zugleich  in  die  Wiege  gelegt  hat.  Sogar  der  Gedanke  ist  nicht  von  der  Hand 
zu  weisen,  daß  er  geradezu  mit  diesem  Werke  aller  Welt  zu  zeigen  vorhatte,  was 
es  mit  der  Formdisziplin  der  Welschen  für  eine  Bewandtnis  habe  und  wie  weit  er 
selbst  es  darin  gebracht.  Der  begeisterte  Widerhall,  der  in  den  literarischen  Äuße¬ 
rungen  seines  eigenen  wie  der  folgenden  Jahrhunderte  laut  wird,  zeigt,  in  welchem 
Umfang  er  dabei  auf  die  Zustimmung  der  Allgemeinheit  rechnen  durfte.  Dagegen 
hat  sich  seine  Schöpfung  wie  überhaupt  der  klassizistische  Grundton,  auf  den  sie 
gestimmt  ist,  in  jüngster  Zeit  eine  etwas  kühlere  Beurteilung  gefallen  lassen  müssen. 

Wir  wollen  hier  nicht  auf  eine  wiederholt  hervorgetretene  grundsätzliche  Betrach¬ 
tungsweise  eingehen,  die  aus  einer  extremen  romantischen  Gefühlsrichtung  heraus 
zur  unbedingten  Ablehnung  aller  mit  dem  klassischen  Prinzip  zusammenhängenden 
Strebungen  in  Dürers  Kunst  gelangt  ist.  Die  Einseitigkeit  einer  solchen  Auffassung 
liegt  zu  deutlich  am  Tage,  als  daß  sie  einer  ausdrücklichen  Widerlegung  bedürfte. 
Ihre  Schwäche  besteht  vornehmlich  darin,  daß  sie  eine  aus  dem  modernen  Geistes¬ 
leben  hervorgegangene  begriffliche  Unterscheidung  auf  einen  Gegenstand  überträgt, 
der  auf  völlig  anders  gearteten  Voraussetzungen  beruht.  So  gewiß  das  Zusammen¬ 
treffen  der  einander  widerstreitenden  Tendenzen,  der  mittelalterlichen  und  der  neu¬ 
zeitlichen,  der  nationalen  und  der  kosmopolitischen,  in  Dürers  Zeit  und  Kunst  die 
Formen  einer  außergewöhnlichen  inneren  Spannung  annimmt,  so  weist  doch  nichts 
darauf  hin,  daß  diese  Gegensätze  ihm  in  seinem  eigenen  Bewußtsein  als  solche 
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gegenwärtig  gewesen  wären.  Für  ihn  bedeutet  die  Wendung  zu  dem  neuen  Ideal 
nicht  einen  Bruch  mit  den  volkstümlichen  Überlieferungen,  denen  er  selbst  die  Bil¬ 
dung  seiner  Jugend  verdankt,  sondern  nur  deren  Hebung  auf  eine  höhere  Stufe  der 
Erkenntnis,  die  er  als  ein  Gegebenes  vorfindet  und  als  seiner  Natur  gemäß  erkennt. 
Es  ist  dieselbe  Wirklichkeit  wie  bisher,  aus  der  die  plastische  Kraft  in  ihm  ihre 
Nahrung  zieht,  nur  daß  sie  unter  den  Gesichtspunkt  jener  „vergleichlichen“  An¬ 
schauung  gestellt  ist,  die  ihm  aus  der  Harmonie  der  südlichen  Gestaltenwelt  als 
ein  oberstes  Gesetz  aller  Kunst  entgegengetreten  ist. 

Etwas  anderes  ist  es  mit  der  Frage,  ob  bei  diesem  Vorgehen  Güter  geopfert 
worden  sind,  die  zu  dem  festen  und  unantastbaren  Bestände  des  spezifisch  deutschen 
Empfindens  gehören,  die  Unmittelbarkeit  oder  Unbefangenheit  der  künstlerischen 
Konzeption,  die  natürlich  gegenüber  der  Schärfe  einer  verstandesmäßig  begründeten 
Formgesetzlichkeit  von  vornherein  in  einem  ungleichen  Kampfe  stehen  mußten. 
Daß  die  Gefahr  einer  solchen  Einbuße  bei  dem  Altar  der  Frankfurter  Prediger¬ 
kirche  nicht  ganz  vermieden  wurde,  ist,  wenn  ich  es  auf  eine  kurze  Formel  zu 
bringen  versuchen  darf,  die  Ansicht,  die  in  den  meisten  neueren  Darstellungen  von 
Dürers  Person  und  Kunst  vertreten  wird.  Es  bliebe  aber  noch  der  Untersuchung 
wert,  ob  in  diesem  vorwiegend  von  formalen  Gesichtspunkten  bestimmten  Endurteil 
die  Summe  alles  dessen  enthalten  ist,  was  uns  Dürers  geistige  Schöpfung  in  dem 
gegebenen  Falle  zu  sagen  hat. 

Gewiß,  was  jenem  Werke  sein  Gepräge  gibt,  ist  nicht  das  Feuer  einer  hin¬ 
reißenden,  urwüchsigen  Leidenschaft,  wie  sie  die  ersten  Eingebungen  seiner  jugend¬ 
lichen  Phantasie,  die  apokalyptischen  Gesichte,  die  Bilder  der  Passion  erfüllt. 
Wir  haben  es  statt  dessen  mit  einer  neuen,  jedoch  nicht  minder  originalen  Auf¬ 
fassung  zu  tun.  Bezeichnend  ist  für  diese  die  Befreiung  vom  Affekt,  das  Gleich¬ 
gewicht  einer  Seelenstimmung,  die  sich  aus  den  Erregungen  des  Gemüts  und  seiner 
vielfach  ungeordneten  und  unabgeklärten  Vorstellungen  zur  sicheren  Höhe  eines 
positiven  Wissens,  ja  mehr  noch,  eines  Glaubens  erhebt.  Denn  um  einen  solchen 
handelt  es  sich  doch  offenbar  für  den,  auch  griechischem  Denken  nicht  ganz  fremd 
gebliebenen  Meister,  wenn  er  an  bekannten  Stellen  der  gedruckten  oder  handschrift¬ 
lichen  Selbstbekentnisse,  die  aus  der  nun  beginnenden  Periode  seiner  reiferen  Jahre 
vorliegen,  seine  Wahrheitslehren  als  „obere  Eingießungen“,  sein  Schönheitsbewußt¬ 
sein  als  eine  Offenbarung  der  Gottheit  selbst  empfindet.  Es  ist  ein  mit  Nachdruck 
ausgesprochenes  Ethos,  das  so  in  ihm  heranwächst,  groß  und  gewaltig  wie  nur  je 
der  ungemessene  Schöpfungsdrang  der  früheren  Zeit.  Wenn  aber  diese  geistige 
Prägung  getragen  ist  von  einer  streng  und  planvoll  stilisierten  Form,  so  liegt  auch 
darin  ein  Eigengut  des  deutschen  Geistes,  der  sich  niemals  in  einer  Kunst  des 
bloßen  „Ausdrucks“  genügt. 

Dieser  ethische  Grundgehalt,  der  so  deutlich  aus  den  für  das  Frankfurter  Werk 
getroffenen  Veranstaltungen,  soweit  sie  sich  noch  erkennen  lassen,  aus  der  gedanken¬ 
reichen  Anlage  des  bildlichen  Organismus  wie  aus  der  gesammelten  Kraft  der  großen 
Studienzeichnungen  spricht,  sollte  er  seinen  erhebenden  Eindruck  nicht  auch  dem 
vollendeten  Ganzen  mitgeteilt  haben?  Und  selbst  wenn  in  Einzelheiten  die  frei 
persönlich  bewegte  Gestaltungskraft  einer  gesetzlichbedingtenNotwendigkeit  weichen 
mußte,  sollte  es  nicht  denkbar  sein,  daß  auch  ein  solches  Drangeben  aufgewogen 
wurde  in  der  königlichen  Pracht  und  Fülle  jener  Himmel  und  Erde  umfassenden 
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Vision,  in  welcher  der  Künstler  nach  aller  Unrast  der  Reisejahre  zum  erstenmal 
in  stiller  Selbstbesinnung  Atem  holen  und  an  einer  wahrhaft  großen  Aufgabe 
seine  erweiterte  und  vertiefte  Stärke  der  Anschauung  erproben  durfte?  Aber  wie 
es  sich  auch  damit  verhalten  haben  möge  —  nach  dem  Verlust  des  Originales  wird 
sich  wohl  niemand  getrauen,  darüber  ein  abschließendes  Urteil  zu  fällen  —  so  bleibt 
doch  gewiß,  daß  die  Hellertafel  in  der  Reihe  der  epochemachenden  Malerwerke, 
welche  in  den  Jahren  nach  der  venezianischen  Reise  die  nunmehr  vollzogene  innere 
Wandlung  des  Meisters  bekunden,  sowohl  ihrem  äußeren  Umfang  als  ihrer  pro¬ 
grammatischen  Bedeutung  nach  bei  weitem  das  hervorragendste  gewesen  ist,  und 
daß  sie  wie  mit  lapidaren  Schriftzügen  Sinn  und  Inhalt  eines  neuen  denkmalmäßigen 
Bildcharakters  vor  Augen  stellte,  wie  er  bis  dahin  diesseits  der  Alpen  noch  nicht 
in  die  Erscheinung  getreten  war. 

Dem  künstlerischen  Ehrgeiz  Dürers  ist  damit  ein  Feld  eröffnet,  das,  wenn  es 
ihn  auch  später  Jahre  hindurch  nicht  zu  beschäftigen  scheint,  seinen  Blicken  doch 
nicht  mehr  entschwindet.  Ich  wiederhole  nur  allgemein  bekanntes,  wenn  ich  darauf 
hinweise,  wie  er  in  der  letzten  glänzendsten  Periode  seiner  Tätigkeit  als  Maler 
unter  den  Anregungen  der  niederländischen  Reise  zu  den  Vorwürfen  der  in  großem 
Stil  gehaltenen  Flächenkunst  zurückkehrt,  jetzt  aber,  um  sie  in  vollem  Umfang  zu 
meistern.  Das  Bild  der  „vier  Temperamente“,  das  er  dem  Rate  seiner  Vaterstadt 
als  ein  abschließendes  Wahrzeichen  seiner  künstlerischen  Gesinnung  hinterlassen 
hat,  verhält  sich  zu  den  Altargemälden  des  zwischen  1506  und  15  n  verstrichenen 
Lustrums  und  ihrer  ersten  folgerichtigen  Auseinandersetzung  mit  den  Grundbegriffen 
der  klassischen  Denkform  in  dem  Frankfurter  Bilde  wie  die  Erfüllung  zur  Ver¬ 
heißung.  Der  innerlich  unablässig  werdende  Meister  ist  dazu  auf  demselben  Wege 
gelangt,  wie  jedes  künstlerische  Wachstum,  dem  ein  Höchstes  vor  Augen  schwebt: 
auf  dem  Wege  der  Sammlung  und  der  Vereinfachung.  Das  landschaftliche  Raum¬ 
gebilde,  das  in  dem  älteren  Historiengemälde  der  Handlung  ihren  Schauplatz  an¬ 
weist  und  das,  wie  wir  gesehen  haben,  nicht  wenig  zur  Komplizierung  der  dort 
gestellten  Aufgabe  beigetragen  hat,  ist  nun  beseitigt.  Statt  dessen  herrscht  das 
Element  allein,  das  in  aller  monumentalen  Kunst  Anfang  und  Ende  ist,  die  plastische 
Form  der  Menschengestalt,  diese  aber  in  allseitiger  Bereitschaft  aller  Teile  zu  einem 
ebenso  formvollendeten  wie  restlos  ausdrucksvollen  Ineinanderwirken. 

Es  liegt  in  der  Natur  dieses  schrittweisen  Aufsteigens,  wenn  das  Grundproblem 
der  Form,  auf  dem  die  eine  wie  die  andere  Schöpfung  aufgebaut  ist,  in  dem  früheren 
Werke  noch  nicht  völlig  den  Moment  des  Ausgleichs  gefunden  zeigt,  in  welchem 
sich  die  Gegensätze  des  Persönlichen  und  des  Notwendigen  ineinander  auf  heben. 
Allein  das  Ziel  ist  hier  wie  dort  dasselbe.  Es  ist  ein  Geist  der  Wahrheit,  dem  sie 
beide  dienen,  und  ein  Schönheitsgesetz,  das  sich  in  beiden  erfüllt. 
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IV.  DIE  FLÜGELBILDER  DES  MATTHIAS  GRÜNEWALD 

i.  ORT  UND  ZEIT  IHRER  ENTSTEHUNG 

Weitaus  das  Vollendetste,  das  uns  vom  Düreraltar  der  Frankfurter  Predigerkirche 
geblieben  ist,  sind  die  von  Matthias  Grünewald  hinzugefügten  grau  in  grau 
gemalten  Flügelteile,  die  auf  ihren  Vorderseiten  die  Gestalten  der  Heiligen  Laurentius 
und  Cyriacus,  auf  den  Rückseiten  die  Bruchteile  zweier  gemalten  Säulen  zeigen. 
Über  ihre  Stellung  im  Ganzen  des  Altaraufbaues  wie  über  das  Gegenständliche  der 
Darstellungen  ist  schon  im  Vorhergehenden  gehandelt  worden1.  Es  bleibt  uns  hier 
nur  übrig,  in  aller  Kürze  auf  einige  Fragen  und  Gedanken  einzugehen,  die  sich  mit 
dem  ungewöhnlichen  und  wohl  auch  nicht  von  Anfang  an  beabsichtigten  Eingreifen 
eines  so  hervorragenden  Mitarbeiters  in  Dürers  Wirkungsbereich  verknüpfen. 

Der  Name  des  Matthias  Grünewald  war  damals,  als  er  die  Tafeln  malte,  im  Pre¬ 
digerkonvent,  wie  wir  vermuten  dürfen,  schon  aus  einem  früheren  Anlasse  bekannt. 
Oberhalb  des  Thomasaltares,  und  zwar  an  dessen  rechter  Seite,  also  wahrscheinlich 
an  der  Hochwand  des  Mittelschiffs  der  Kirche,  über  dem  Eingang  zur  Sebastians¬ 
kapelle2,  war  in  Sandrarts3  Zeit  ein  von  seiner  Hand  gemaltes  Bild  der  Verklärung 
Christi  zu  sehen,  und  dieses  ist,  wenn  die  von  Schmid4  auf  die  noch  dazu  vorhandenen 
Vorstudien  gegründete  Meinung  richtig  ist,  woran  auch  ich  keinen  Zweifel  hege, 
älter  gewesen  als  die  Hellersche  Stiftung.  Über  Entstehung  oder  Verbleib  dieses 
Grünewaldschen  Gemäldes  ist  sonst  nichts  bekannt.  In  den  uns  erhaltenen  Beständen 
des  Dominikanerarchivs  ist  es  mit  keiner  Silbe  erwähnt.  Es  ist  auch  nicht  einmal 
gewiß,  ob  es  zur  Zeit  der  Säkularisation  überhaupt  noch  im  Kloster  war.  Hüsgen 
kennt  es  nicht,  und  seine  Erwähnung  in  Lersners  Chronik5  hat  für  die  Beantwortung 
dieser  Frage  wenig  zu  besagen,  da  die  betreffende  Stelle  ganz  den  Eindruck  macht, 
als  sei  sie  nur  aus  Sandrarts  Erzählung  herübergenommen.  Ob  aber  der  jüngere 
Lersner,  der  in  diesem  Falle  für  die  Überlieferung  aufzukommen  haben  würde,  die 
Angabe  seiner  Vorlage  auch  an  Ort  und  Stelle  nachgeprüft  hat,  dafür  ist  bei  der 
Entstehungsweise  dieser  wie  anderer  Stadtchroniken,  die  in  der  Regel  nicht  viel 
anderes  als  Sammlungen  von  älteren  Kollektaneen  sind,  keine  unbedingte  Ge¬ 
währ  vorhanden6. 

Wann  und  wie  der  Besteller  des  Dürerschen  Altarwerkes  mit  Grünewald  zusammen¬ 
geführt  worden  ist,  bleibt  ebenso  eine  offene  Frage,  es  ist  auch  unbekannt,  wo  dieser 
letztere,  der  zu  der  Zeit,  als  Dürers  Werk  seiner  Vollendung  entgegenging,  in 
Isenheim  beschäftigt  war7,  die  Malerei  der  Tafeln  bewerkstelligt  haben  mag.  Daß 
dies  in  Frankfurt  geschehen  sei,  ist  denkbar,  aber  nicht  notwendig  anzunehmen. 

1  Siehe  oben  S.  165  fr.  2  Vgl.  die  Zeichnung  des  Johann  Vögelin  Taf.  XLV. 

*  TA  (1675)  II.  Teil,  3.  Buch,  S.  236.  4  a.  a.  O.,  S.  263. 

B  a.  a.  O.  II  (1734)  Appendix  S.  235. 

6  Über  den  selbständigen  Quellenwert  dieser  Literatur  vgl.  auch  Grotefend  in  Mitteilungen  VI, 
1881,  S.  29  fr. 

7  Die  auch  von  Schmid  (S.  55)  vertretene  Ansicht,  daß  Grünewalds  bekanntes  Hauptwerk  dort  an 
Ort  und  Stelle  entstanden  sei,  wird  neuerdings  bestritten  durch  August  L.  Mayer  (Matthias  Grüne¬ 
wald,  1919,  S.  12),  der  Frankfurt,  und  H.  Bucheit  (Münchener  Jahrbuch  der  bildenden  Kunst  XI, 
1919,  S.  1 1 7),  der  Mainz  dafür  in  Vorschlag  bringt,  das,  worauf  Bucheit  mit  berechtigtem  Nachdruck 
hinweist,  allerdings  der  bevorzugte  Wohn-  und  Arbeitsplatz  des  Künstlers  gewesen  sein  dürfte. 
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Heller  befand  sich  bereits  seit  dem  März  des  Jahres  1508  im  Besitz  der  Maße  seines 
Altares1,  und  Grünewald  kann  sie  von  ihm  empfangen  haben,  ohne  darum  selbst 
den  Ort,  an  dem  er  sich  gerade  aufhielt,  zu  verlassen.  Auf  diese  letzte  Möglichkeit 
ließe  wohl  auch  der  Umstand  schließen,  daß  die  Grünewaldschen  Flügel  sich,  wie 
schon  oben  bemerkt,  in  ihren  Ausmessungen  mit  den  von  Dürer  gelieferten  nicht 
vollständig  decken.  Ihre  Breite  konnte  ja  beliebig  sein,  aber  in  der  Höhe  hätten 
sie  nach  gewöhnlichem  Branche  doch  mit  Dürers  Flügeln  übereinstimmen  müssen. 
Wenn  sie  dieselben  in  Wirklichkeit,  wie  Schmids  genaue  Messungen  ergeben,  um 
2—4  cm  überragten2,  so  erklärt  sich  diese  Differenz  auf  die  natürlichste  Weise  eben 
dann,  wenn  man  annimmt,  daß  dem  Künstler  die  Maße  durch  eine  beliebige  Mittels¬ 
person  übergeben  waren,  wobei  eine  solche  an  sich  ja  unbedeutende  Abweichung 
nur  allzu  leicht  mit  unterlaufen  konnte. 

Noch  weniger  wahrscheinlich  wird  es,  daß  die  Grünewaldschen  Tafeln  unmittel¬ 
bar  im  Angesicht  von  Dürers  Werk  entstanden  sein  sollten,  wenn  man  andere  Ver¬ 
schiedenheiten,  auch  in  den  Maßen  der  dargestellten  Figuren  und  im  Ton  der  Farbe, 
die  zwischen  ihnen  und  den  Dürerschen  Grisaillen  bestehen,  in  Betracht  zieht. 
Schmid  hat  bereits  darauf  hingewiesen,  daß  die  Gestalten  der  beiden  heiligen  Dia- 
kone  bei  Grünewald,  wenn  man  sie  mit  den  Königsfiguren  des  Dürerschen  Epiphanien¬ 
bildes,  das  sie  flankierten,  auf  eine  Bodenfläche  gestellt  denkt,  diese  an  Höhe  merk¬ 
lich  übertrafen;  auch  der  Breite  nach  zeigen  sie  einen  volleren  Wuchs  als  jene 
und  als  die  Heiligengestalten  auf  den  anstoßenden  Dürerschen  Gemälden  überhaupt, 
den  Riesen  Christophorus  ausgenommen.  Man  kann  diese  Abweichungen,  wie 
Schmid  ganz  richtig  sagt,  wohl  nebeneinander  ertragen,  aber  man  muß  doch  annehmen, 
daß  der  sekundierende  Meister  sie  vermieden  haben  würde,  wenn  er  die  Dürerschen 
Seitenstücke  selbst  vor  Augen  gehabt  hätte.  Und  ebenso  gewiß  hätte  er,  wie  wir 
hinzufügen  möchten,  es  sich  angelegen  sein  lassen,  die  noch  stärker  ins  Auge  fallenden 
Diskrepanzen  des  Tones  auszugleichen,  die  jetzt  zwischen  seinen  und  Dürers  Malereien 
bestehen.  Das  farbempfindlichste  Talent  der  altdeutschen  Schule,  das  wir  in  Grüne¬ 
wald  anerkennen,  hat  selbst  in  dem  beschränkten  Umfang  der  Graumalerei  nicht 
umhin  gekonnt,  einen  Reichtum  von  Abschattungen  und  Reflexen,  von  warmen  und 
kalten  Tönen,  kurz  eine  farbige  Klangwirkung  hervortreten  zu  lassen,  neben  der  die 
Flügelgemälde  aus  Dürers  Werkstatt  schal  und  wie  tot  erscheinen.  Hell  und  Dunkel 
sind  bei  diesen  zu  annähernd  gleichen  Teilen  eingesetzt,  im  Eindruck  überwiegt 
sogar  das  Schwarz,  das  als  undurchsichtiger  Schattenton  die  Hintergründe  einförmig 
ausfüllt.  Bei  Grünewald  sind  alle  Schatten,  wie  sie  sein  sollen  transparent,  einschließ¬ 
lich  des  Grundes,  den  zugleich  die  Blätter  und  Zweige  von  mehr  oder  minder 
seltenen  fruchttragenden  Gewächsen  beleben.  Aus  diesem  Um  und  An  aber  treten 
die  Figuren  der  Heiligen  hell  und  leuchtend  hervor,  auch  sind  ihre  Farben  nicht 
nur  aus  Schwarz  und  Weiß  gemischt  wie  in  der  Arbeit  des  Dürerschen  Werkstatt¬ 
gehilfen,  sondern  sie  enthalten  wahrscheinlich  noch  verschiedene  andere  Pigmente, 
unter  denen  ein  feiner  warmer  Ockerton  in  den  Halbschatten  mit  Bestimmtheit  er¬ 
kennbar  ist.  Was  hier  die  Meisterhand  im  Unterschiede  zu  der  eines  gewöhnlichen 
Handwerksgesellen  kennzeichnet,  würde  sich  bei  dieser  Art  von  Gegenüberstellung 
natürlich  nie  und  nimmer  verleugnet  haben,  es  ist  aber  doch  wohl  anzunehmen, 


1  L.-F.,  S.  47,  Z.  25. 


2  a.  a.  O.,  S.  79. 
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daß  die  Ergänzung  des  Dürerschen  Aharwerks  etwas  mehr  Übereinstimmung  mit 
diesem,  zum  mindesten  eine  etwas  tiefere  Lage  des  Tons  gezeigt  haben  würde, 
wenn  sie  in  dessen  nächster  Nähe  zur  Ausführung  gelangt  wäre. 

Eine  zweite  Frage,  die  sich  erhebt,  ist  die,  zu  welchem  Zeitpunkt  die  Grünewald- 
schen  Tafeln  entstanden  sein  mögen.  Sie  ist  verhältnismäßig  einfach  zu  beantworten, 
da  nicht  nur  die  Wahrscheinlichkeit  für  das  Jahr  1509  spricht,  in  welchem  auch 
Dürers  Werk  zum  Abschluß  und  zur  Ablieferung  gelangte,  sondern  da  ebenso  der 
malerische  Stil  der  Bilder  auf  eine  solche  Datierung  hinweist.  In  ihrer  technischen 
Ausführung  stimmen  beide  so  deutlich  mit  denen  des  großen  Altarwerkes  überein, 
das  Grünewald  seit  1508  für  die  Antoniterpräzeptorei  zu  Isenheim  in  Arbeit  hatte, 
daß  ihnen  dadurch  in  der  Chronologie  seiner  Werke  ihre  Stelle  ohne  weiteres  an¬ 
gewiesen  ist1.  Der  feine  Schmelz  des  kräftig  und  doch  flüssig  aufgetragenen  Farben¬ 
materials,  die  absolute  Vollkommenheit  der  zeichnerischen  Durchbildung,  bemerkens¬ 
wert  auch  durch  ihre  kräftige  Reliefwirkung,  sind  auf  beiden  Seiten  dieselben;  im 
besonderen  ist  wohl  das  Bild  der  heiligen  Nacht,  das  ungefähr  in  die  Mitte  der  bis 
1 5 1 1  dauernden  Arbeitsperiode  des  Isenheimer  Altares  fällt2,  mit  den  Frankfurter 
Tafeln  in  eine  Linie  zu  stellen.  Leider  ist  der  Eindruck  der  formellen  Vollendung, 
den  die  Malerei  der  Frankfurter  Flügel  erweckt,  in  etwas  dadurch  beeinträchtigt, 
daß  beide  schon  in  alter  Zeit  sehr  stark  geputzt  worden  sind.  Die  Zeichnung  hat 
dadurch,  besonders  in  Köpfen  und  Händen,  erheblich  gelitten;  die  Köpfe  sind  außer¬ 
dem  von  Löchern  und  von  Retuschen  nicht  verschont  geblieben.  Am  besten  erhalten 
sind  die  Gewandpartien;  interessant  bei  Laurentius  außerdem  ein  wohl  erst  später 
zutage  getretenes  Pentimento  am  vierten  Finger  der  rechten  Hand,  dessen  Spitze 
ursprünglich  höher  gelegen  hat,  wie  auch  auf  der  photographischen  Nachbildung 
unseres  Tafelwerkes  deutlich  zu  erkennen  ist. 

Auf  den  eigentümlichen  Parallelismus,  der,  was  den  Grad  der  Ausführung  anlangt, 
zwischen  den  grundlegenden  Intentionen  der  nebeneinander  am  Werke  befindlichen 
Meister  besteht,  ist  schon  bei  Gelegenheit  von  Dürers  Studienzeichnungen  zum 
Mittelbilde  des  Frankfurter  Altares  von  uns  hingewiesen  worden3.  Es  ist  für  uns 
keine  Frage,  daß  beide  in  diesem  Falle  unabhängig  voneinander,  ein  jeder  seinem 
eigenen  Genius  folgen.  Wie  aber  verhält  es  sich  mit  den  übrigen  Voraussetzungen 
der  gemeinsamen  Arbeit  an  dem  Helleraltar  und  wenn,  wie  wir  gesehen  haben, 
Dürer  uns  aus  diesem  Werke  in  der  Totalität  eines  auf  sich  selbst  gegründeten  Eigen¬ 
willens  gegenübertritt,  ist  ein  Gleiches  auch  durchaus  an  dem  Arbeitsanteil  zu  bemerken, 
den  Matthias  Grünewald  in  der  Rolle  des  nur  nebenher  hinzugezogenen  Gehilfen 


1  Ich  folge  der  nahezu  allgemein  zur  Anerkennung  gelangten  Annahme  Schmids,  wonach  die  Ent¬ 
stehungszeit  des  Isenheimer  Werkes  zwischen  1508  und  1511  liegt.  Gerade  auch  im  Hinblick  auf  die 
Frankfurter  Flügel  scheint  sich  mir  diese  Datierung  auf  die  denkbar  zwangloseste  Weise  in  die  allge¬ 
meine  Entwicklungslinie  von  Grünewalds  Begabung  einzufügen.  Über  die  Möglichkeit  einer  früheren 
Zeitbestimmung  hat  sich  a.  a.  O.  Bucheit  ausgesprochen. 

2  a.  a.  O.,  S.  55  und  131.  Schmid  findet,  daß  das  Engelkonzert  in  Kolmar  die  meiste  Ähnlichkeit 
mit  den  Frankfurter  Tafeln  aufweise  (a.  a.  O.,  S.  82),  was  ungefähr  mit  unsrer  Ansicht  übereinkommt. 
August  L.  Mayer  glaubt  (a.  a.  O.,  S.  23)  einen  engeren  Zusammenhang  zwischen  dem  hl.  Cyriacus  in 
Frankfurt  und  dem  hl.  Antonius  auf  dem  einen  Blindflügel  des  Isenheimer  Altares  zu  erkennen.  Dem 
steht  aber  doch  wohl  die  grundverschiedene  Behandlung  beider  Stücke  entgegen:  das  in  Frankfurt 

befolgt  die  für  die  Mehrzahl  der  Isenheimer  maßgebende  subtile  Art  der  Ausführung,  das  andre  zeigt 
eine  bedeutend  freiere,  mehr  „aus  dem  Handgelenk“  geflossene  Vortragsweise.  3  Siehe  oben  S.  208. 
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dazu  beigetragen  hat?  Schmid  sieht  wenig  innere  Beziehungen  zwischen  beiden 
Meistern  überhaupt,  wenn  aber  bei  Grüncwald  einmal  „ein  Linienzug,  ein  künst¬ 
lerischer  Akzent“  sei,  „der  an  die  Art  des  Nürnbergers  erinnert“,  so  sei  das  am  ehesten 
noch  in  den  Bildern  von  Frankfurt  und  den  etwa  gleichzeitigen  in  Kolmar  der  Fall1. 
Auch  Janitschek  hat  vor  Jahren  schon  auf  die  hier  möglicherweise  obwaltenden 
Beziehungen  ein  Augenmerk  gehabt,  er  fand  sogar,  daß  der  Laurentius  „leicht  an 
Gestalten  Dürers  erinnern“  könne2.  Dagegen  erweisen  sich  nach  Hagen  die  zwei 
Grisaillen  „als  originales  Erzeugnis  einer  ganz  undürerischen  Richtung“3. 


2.  DIE  EINBEGLEICHUNG  IN  DÜRERS  WERK 


ir  sehen  davon  ab,  noch  weitere  Meinungsäußerungen  von  anderer  Seite  anzu- 


V  V  ziehen,  zumal  da  sie  uns  nicht  von  der  Pflicht  entbinden,  aus  der  Betrachtung 
der  Frankfurter  Gemälde  selbst  auf  die  gestellte  Frage  Antwort  zu  suchen.  Wir 
haben  ohnehin  in  dieser  Hinsicht  noch  Einiges  nachzuholen.  Vor  allem  sind  wir 
der  kompositioneilen  Anlage  beider  Bilder  eine  eingehendere  Würdigung  bisher 
schuldig  geblieben.  Stellt  man  ohne  Rücksicht  auf  die  Dürerschen  Seitenbilder  die 
beiden  Grünewaldschen  Figuren  nebeneinander  wie  sie  sind,  so  tritt  zunächst  ein 
merkwürdiger  Umstand  zutage.  Man  sollte  meinen,  daß  sie,  da  sie  Gegenstücke  sind, 
auch  eine  gewisse  Gegensätzlichkeit  der  künstlerischen  Konzeption  zur  Schau  tragen 
müßten.  Statt  dessen  zeigt  sich,  daß  sie  sich  in  den  allgemeinen  Umrissen  ihrer 
Haltung  ganz  nach  einem  und  demselben  Schema  richten.  Bei  beiden  ist  scheinbar 
das  Schwergewicht  des  von  lastenden  Gewändern  verhüllten  Körpers  auf  ihre  rechte 
Seite  gelegt  (die  linke  vom  Beschauer  aus);  eben  dahin  neigen  beide  den  Kopf. 
Die  Ponderation  ist  zwar  in  Wirklichkeit  eine  andere,  die  Körperlast  ruht  bei 
Laurentius  auf  dem  linken,  bei  Cyriacus  auf  dem  vortretenden  rechten  Bein,  aber 
die  Silhouetten  beider  Figuren  nehmen  dennoch  ungefähr  denselben  Bildausschnitt 
in  Anspruch,  und  ebenso  sind  die  freibleibenden  Flächen  oben  rechts  ungefähr 
kongruent. 

Diese  letzten  sind  reichlich  groß,  wenn  man  den  jetzt  verkürzten  Fragmenten  ihre 
ursprüngliche  Höhe  zurückgibt,  und  füllen  etwas  mehr  als  den  Umfang  eines  Drei¬ 
ecks  aus,  das  entsteht,  wenn  man  sich  den  linken  oberen  Winkel  der  Bildfläche 
halbiert  und  die  Teilungslinie  bis  zur  gegenüberliegenden  Langseite  durchgezogen 
denkt.  Ganz  anders  hat  es  Dürer  verstanden,  die  nach  seinem  Entwürfe  ausgeführten 
anstoßenden  Flächen  der  beweglichen  Flügel  für  seine  Darstellungen  auszunützen. 
Es  geschieht,  nicht  anders  als  bei  den  inneren  Bildflächen,  mit  Vorbedacht,  wie 
er  den  gegebenen  Rahmen  restlos  und  zugleich  in  ebenmäßiger  Korresponsion  aller 
Teile  untereinander  füllt.  Der  minder  überlegte  formlose  Drang,  in  welchem  Grüne¬ 
wald  seine  Figuren  zweimal  in  dieselben  Umgrenzungslinien  hineinstellt,  und  zwei¬ 
mal  über  ihren  linken  Schultern  ein  Leeres  zurückläßt,  das  doch  nur  unvollkommen 
durch  Blätter  und  Zweige  ausgefüllt  wird,  trägt  einen  irrationalen  Zug  zur  Schau, 
der  dem  spezifisch  deutschen  Kunstcharakter  allerdings  nichts  weniger  als  fremd  ist, 
der  aber  nichts  von  jener  Schule  der  Klassik  verrät,  die  Dürer  damals  bereits  hinter 


sich  hatte. 


1  a.  a.  O.,  S.  82.  2  Geschichte  der  Deutschen  Malerei,  S.  392. 

3  Matthias  Grünewald,  1919,  S.  40. 
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Und  dennoch,  gehen  wir  weiter  in  der  Musterung  der  beiden  Tafeln  Grünewalds, 
so  gewinnt  es  den  Anschein,  als  sei  es  gerade  diese  seinem  eigensten  Wesen 
fremde  Dürersche  Formenzucht,  die  es  ihm,  wenn  auch  nicht  in  Ansehung  der 
Gesamtanlage,  so  doch  in  manchen  Einzelheiten  angetan  hat.  Ganz  besonders  fällt 
dies  an  der  Behandlung  der  Gewänder  auf.  Wir  dürfen  die  oben  angezogenen 
Äußerungen  Schmids  und  Janitscheks  getrost  dahin  erweitern,  daß  niemals  die  Phantasie¬ 
begabung  Grünewalds  dem  Dürerschen  Pathosstil  so  nahe  gekommen  ist  wie  in  diesem 
Fall.  Die  Idealgewandung,  deren  er  sich  sonst  bedient,  mit  der  ihr  eigenen  weichen 
und  schleppenden  Drapierung  scheint  einer  Bekleidung  aus  härterem,  festerem  Stoff 
gewichen  zu  sein,  der  dem  Künstler  erlaubte,  hier  bei  dem  Laurentius  in  dem  kühn 
nach  oben  ausladenden  Wurf  der  Dalmatika  den  bekannten  Volutengängen  der 
Dürerschen  Gewandkomposition  zu  folgen,  dort  bei  dem  Cyriacus  in  geradlinigen, 
nur  selten  gebrochenen  Röhrenfalten  eine  andere  Eigentümlichkeit  der  dem  Nürn¬ 
berger  eigenen  Art  in  die  Erscheinung  treten  zu  lassen.  Es  kann  sich  selbstverständ¬ 
lich  hier  um  nichts  anderes  handeln,  als  um  die  Festlegung  eines  gewissen  Umkreises 
formaler  Empfindungsvorgänge,  innerhalb  deren  sich  Grünewalds  Phantasie  in  diesem 
F alle  der  Dürerschen  analog  verhält.  Dieser  Bannkreis  aber  ist  sicherlich  vorhanden. 
Will  man  Belege,  man  wird  sie  unter  den  figürlichen  Kompositionen  Dürers  in  den 
zeitlich  zunächst  angrenzenden  Jahren,  besonders  in  den  graphischen  Werken,  reich¬ 
lich  ausgestreut  finden.  Man  vergleiche  beispielsweise  in  dem  Ecce  homo  der  ge¬ 
stochenen  Passion  (B.  io)  von  1512  den  vorderen  Saum  am  Königsmantel  des 
Christus,  den  Pilatus  aufhebt,  und  ebenda  aus  demselben  Jahre  das  flatternde  Mantel¬ 
tuch  in  der  Auferstehung  Christi  (B.  17),  oder  die  Gewandsäume  der  schwebenden 
Engel,  die  das  Schweißtuch  Christi  tragen,  in  dem  Stich  von  1513  (B.  25),  einem 
Blatt,  dem  sich  mit  ähnlichen  Motiven  auch  die  Eisenradierung  der  Vera  Ikon  von 
1516  (B.  26)  anschließt.  Das  alles  sind  zwar  etwas  spätere,  aber  zeitlich  doch  nicht 
allzu  weit  entfernte  Proben  verwandter  Dürerscher  Formgedanken.  Andere,  Grüne¬ 
wald  noch  näher  stehende  Beispiele  bietet  Dürers  Holzschnittwerk,  und  hier  finden 
sich  auch  zwei  besonders  charakteristische  Blätter,  die  wahrscheinlich  nur  um 
weniges  früher  als  Grünewalds  Flügelgemälde  anzusetzen  sind,  und  also  diesem 
wohl  bekannt  gewesen  sein  können,  ehe  er  die  Bilder  schuf.  Es  sind  dies  zwei 
Gruppen  von  je  drei  nebeneinander  stehenden  Heiligen,  die  Märtyrer  Stephanus, 
Sixtus  und  Laurentius  (B.  108)  und  die  Bischöfe  Nikolaus,  Ulrich  und  Erasmus 
(B.  118)1.  Im  besonderen  gibt  der  hl.  Cyriacus  bei  Grünewald  zu  Vergleichen  mit 
den  beiden  Dürerschen  Diakonen  Anlaß.  Man  kann  die  eigentümliche  Dreieckform 
nicht  übersehen,  in  welcher  das  leicht  nach  oben  geraffte  vordere  Blatt  des  Leviten¬ 
rockes  auf  der  einen  wie  auf  der  anderen  Seite  seinen  Weg  nach  unten  sucht,  und 
ebensowenig  die  wellenförmig  verlaufende  Faltenkrause,  in  welcher  hier  wie  da  der 
untere  Saum  der  Albe  am  Boden  aufstößt. 

Noch  ein  Anzeichen  einer  sicher  nicht  nur  zufälligen  Übereinstimmung  ist  endlich 
in  den  spätgotischen  Kapitellformen  auf  den  Rückseiten  beider  Tafeln  gegeben. 
Von  beiden  ist  durch  das  Beschneiden  des  oberen  Randes  die  Abakusplatte  in  Weg¬ 
fall  gekommen,  man  sieht  nur  den  profilierten  Rundstab  des  Astragals,  der  zusammt 

1  Vgl.  zur  Frage  der  Datierung  Dodgson  I,  S.  287,  Nr.  34,  35.  Danach  wären  die  fraglichen  Holz¬ 
schnitte  zwischen  1501  und  1504  entstanden;  v.  Rettberg,  Dürers  Kupferstiche  und  Holzschnitte 
(München  1871)  S.  165,  datiert  sie  um  1508,  ebenso  Heidrich  (Repertorium  XXIX,  1906,  S.  240  f.). 
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dem  Kelch  des  Kapitells  mit  einem  Geflecht  rein  naturalistisch  gebildeter  Zweige 
übersponnen  ist.  Diese  so  ausschweifend  malerisch  gedachten  Säulenformen,  die 
ja  bekanntlich  auch  am  Isenheimer  Altäre  verwendet  worden  sind,  finden  ihr 
unmittelbares  Vorbild  in  einem  Dürerschen  Holzschnitt,  der  Darstellung  Christi 
in  der  Folge  des  Marienlebens  (B.  88),  dessen  Entstehung  wir  wohl  mit  der  Mehr¬ 
zahl  der  zugehörigen  Blätter  in  die  Jahre  1504—1505  setzen  dürfen1.  Hier  tragen 
sie  die  durchbrochene  Balkendecke  des  Salomonischen  Tempels.  An  Stelle  der 
Epheu-  und  Platanenzweige  Grünewalds  ist  Weinlaub  verwendet,  im  übrigen  aber 
ist  die  Kapitellform  identisch  und  auch  die  glatt  gearbeiteten  runden  Schäfte  der 
Säulen  sind  dieselben  auf  beiden  Seiten. 

Unterstützt  werden  diese  Beobachtungen  endlich  durch  einen  hinzutretenden 
äußeren  Umstand.  Man  erinnert  sich,  in  welcher  Weise  Heller  besorgt  gewesen 
ist,  sich  der  Mitwirkung  von  Dürer  für  die  letzte  dekorative  Aufmachung  seines 
Altares  zu  versichern.  Wir  haben  schon  gelegentlich  der  Frage  von  dessen  Um¬ 
rahmung  auf  eine  Stelle  in  dem  letzten  der  Briefe  Dürers  an  Heller  hingewiesen, 
die  darauf  schließen  läßt,  daß  ihr  ein  eigenhändiger  Entwurf  des  Künstlers  zugrunde 
gelegt  worden  ist.  Wäre  es  so  undenkbar,  daß  Dürer  diesen  seinen  Angaben  auch 
für  die  von  Grünewald  auszuführenden  Ergänzungen  irgendwelche  wenn  auch  noch 
so  flüchtige  Skizze  eingefügt  hätte,  die  zeigen  konnte,  „wie  er  sie  wollte  machen“, 
wenn  die  Tafel  ihm  gehörte?  Der  Gedanke  liegt,  vollends  im  Angesicht  der  oben  an¬ 
geführten  stilistischen  Analogien  so  nahe,  daß  er  sich  geradezu  von  selbst  aufdrängt. 

Ist  so  in  Hinsicht  der  formalen  Annäherung  doch  ein  ganz  entschiedener  Schritt 
von  Grünewald  zu  Dürer  hinübergetan,  so  fehlt  es  auch  in  der  idealen  Auffassung 
der  beiden  Diakonengestalten  nicht  an  verwandten  Zügen.  Der  lebendig  be¬ 
wegte  edle  Schwung  in  Haltung  und  Angesicht  des  hl.  Laurentius  steht  ganz  auf  der 
Höhe  der  von  Dürer  geschaffenen  Einzelcharaktere2.  Nur  dessen  grundsätzlich  be¬ 
folgte  Maßhaltung  wird  man  von  Grünewald  nicht  ein  für  allemal  erwarten  dürfen. 
Sein  überquellender  Wirklichkeitssinn,  der  so  leicht  bereit  ist,  die  Anforderungen 
des  plastischen  Stils  aus  den  Angeln  zu  heben,  ist  auch  hier  nicht  müßig  geblieben. 
Diesmal  hat  er  in  der  Gestalt  der  Besessenen,  die  von  Cyriacus  geheilt  wird,  einen 
Gegenstand  nach  seinem  Sinn  gefunden.  Die  Isenheimer  Versuchung  des  Antonius 
zeigt,  wie  Grünewald  gerade  in  der  Schilderung  von  Krankheitserscheinungen 
keine  Schranken  kennt,  die  ihn  von  der  Veranschaulichung  selbst  der  furchtbarsten 
Zerstörungen  des  gesunden  Organismus  abzuhalten  vermöchten,  und  mit  welch 
unbarmherzigem  Realismus  er  dabei  verfährt3.  Nicht  eben  so  schreckenerregend, 
aber  doch  nicht  minder  täuschungslos  stellt  sich  das  Krankheitsbild  auf  dem  Frank¬ 
furter  Flügel  dem  Beschauer  dar.  Es  handelt  sich,  worauf  mich  Dr.  med.  H.  Holt¬ 
husen  in  Hamburg  aufmerksam  macht,  um  einen  Fall  von  Athetosis,  einer  Gehirn¬ 
erkrankung,  als  deren  äußere  Symptome  die  Zwangsbewegungen  der  Hände  und 
Finger  des  Mädchens  mit  ihren  abnormen  Überstreckungen  unverkennbar  sind4. 

1  Nach  Heidrich  (a.  a.  O.,  S.  232)  1505;  vgl.  zur  Datierung  auch  Dodgson,  a.  a.  O. 

2  Einen  „freudestrahlenden  oder  begeisterten  Ausdruck“  hat  Schmid  (a.  a.  O.,  S.  55)  in  ihm  ver¬ 

wirklicht  gefunden.  3  Vgl.  A.  Martin  (Repertorium  XLIII,  1921,  S.  34  ff. 9  über  den  Pestteufel. 

4  Vgl.  dazu  die  nach  photographischen  Momentaufnahmen  hergestellten  Abbildungen  bei  L.  Mohr 
und  R.  Staehelin,  Handbuch  der  inneren  Medizin  V,  S.  364  und  A.  Strümpell,  Lehrbuch  der  speziellen 
Pathologie  und  Therapie  II,  S.  742. 
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Daß  der  Besteller  sich  bewußt  war,  was  er  tat,  als  er  die  beiden  von  Natur  so 
ungleichen  künstlerischen  Kräfte  nebeneinander  für  seine  Zwecke  in  Anspruch 
nahm,  werden  wir  billig  bezweifeln.  Ihm  konnte  es  genügen,  wenn  er  sich  in  jedem 
Augenblick  der  fortschreitenden  Arbeit  sagen  durfte,  daß  er  das  für  ihn  erreichbare 
Beste  getan  habe.  Daß  aber  das  Wagnis  schließlich  so  gut  ablief,  wie  es  den  An¬ 
schein  hat,  werden  wir  mehr  als  seiner  eigenen  Voraussicht  dem  Takt  der  beteiligten 
Künstler,  und  namentlich  wohl  auch  der  Selbstbescheidung  zuzuschreiben  haben, 
die  der  in  zweiter  Linie  und  erst  im  letzten  Augenblick  hinzugezogene  Mitarbeiter 
an  den  Tag  gelegt  hat,  indem  er  dem  für  das  Ganze  verantwortlichen  Meister  ein 
gut  Stück  Weges,  wie  ich  gezeigt  zu  haben  glaube,  entgegenkam.  Ob  dies  frei¬ 
willig,  ob  es  unter  dem  Druck  der  Verhältnisse  geschah,  wird  immer  eine  unent¬ 
schiedene  Frage  bleiben.  Bemerkenswert  genug  bleibt  die  Tatsache  der  Angleichung 
auf  die  eine  wie  auf  die  andere  Weise,  wennschon  auf  keinen  Fall  im  Sinne  einer 
capitis  deminutio.  Die  persönliche  schöpferische  Vollmacht  eines  Grünewald,  wie 
hätte  sie  sich  jemals  bis  zu  einem  solchen  Grade  selbst  verleugnen  können?  Sie 
erscheint  auch  hier  in  ihrem  hellsten  Licht.  Die  äußere  Lage  drängt  ihn  in  die 
Nebenrolle,  in  Tat  und  Wahrheit  aber  tritt  er  neben  Dürer  als  ein  Ebenbürtiger 
in  die  Schranken. 


VIII.  DER  ALTAR 
DES  H.  JOHANNES  BAPTISTA 

fyaw  Waldung  6rien 

DREITEILIGER  FLÜGELALTAR 

FRANKFURT  AM  MAIN.  STÄDELSCHES  KUNSTINSTITUT 

MITTELBILD:  Die  Taufe  Christi.  In  dem  schmalen  Flußbette,  dessen  Richtung 
in  die  Mittelachse  des  Bildes  fällt,  steht  der  entkleidete  Christus,  mit  über  der 
Brust  gekreuzten  Armen,  nach  rechts  gewandt;  ihm  gegenüber  kniet  am  rechten 
Ufer  Johannes,  mit  segnendem  Gestus  die  rechte  Hand  erhebend,  die  linke  auf  ein 
Buch  gestützt.  Oberhalb  dieser  Mittelgruppe  rechts  und  links  je  ein  geflügelter 
Engelknabe,  die  Gewandstücke  des  Täuflings  tragend.  Darüber  Gottvater  und  die 
Taube  des  hl.  Geistes.  Bezeichnet  links  unten  am  Uferrande  mit  dem  aus  den  Buch¬ 
staben  HB  und  G  (in  Ligatur)  gebildeten  Monogramm  des  Meisters. 

Tannenholz;  h.  1,595,  br.  1,32.  —  Tafel  XXIX. 

LINKER  FLÜGEL.  INNENSEITE:  Der  hl.  Nikolaus  von  Bari,  im  Pontifikal- 
gewand  mit  Dalmatica  und  Cappa  angetan,  auf  dem  Haupt  die  Mitra,  in  der  rechten 
Hand  das  Pedum,  auf  dem  linken  Arm  ein  Buch  tragend,  auf  dem  drei  Brote  liegen. 
Er  steht  auf  einem  gemalten  Sockel  von  rotgesprenkeltem  Marmor,  vor  welchem 
in  klein  gebildeten,  betend  nach  rechts  gewandten  Figuren  ein  Stifterpaar  kniet: 
rechts  ein  Mann  aus  dem  ehedem  in  Hagenau  eingesessenen  Geschlechte  der  von 
GOTTESHEIM,  vor  ihm  sein  Wappen:  in  goidgerandetem  blauem1  Schilde  ein 
mit  drei  goldenen  Sternen  belegter  roter  Schrägrechtsbalken.  Helmzier:  ein  blauer2 
Schwanenhals  mit  goldenem  Schnabel  und  einem  mit  drei  goldenen  Sternen  be¬ 
setzten  roten  Zackenkamm,  Helmdecke  blau3  und  rot.  Links  hinter  dem  Manne  eine 
Frau,  vor  ihr  ihr  Wappen:  in  Rot  ein  Mühlstein,  durch  dessen  Höhlung  zwei  ge¬ 
kreuzte  grüne  Palmwedel  gesteckt  sind. 

Material  wie  oben;  h.  1,685,  br.  0,625;  ursprünglich  mit  den  zwei  folgenden  Bildern  in  einer  Tafel 
verbunden.  —  Tafel  XXX. 

LINKER  FLÜGEL.  AUSSENSEITE:  Der  hl.  Valentinus  im  bischöflichen 
Ornat,  hinter  ihm  liegt  am  Boden  der  von  ihm  geheilte  Krüppel.  Grau  in  grau. 
Material  wie  oben;  h.  0,785,  br.  0,60.  —  Tafel  XXXI. 

Der  hl.  Wilhelm;  er  trägt  den  Harnisch  unter  der  Kutte,  in  der  rechten  Hand 
einen  Abtstab,  dessen  Krücke  durch  einen  Halbmond  gebildet  wird;  rechts  neben 
ihm  ein  nicht  näher  bestimmbares  Wappen  ohne  Tingierung,  darin  acht  Lilien  und 
in  der  oberen  rechten  Vierung  drei  Halbmonde. 

Farbe  und  Material  wie  zuvor;  h.  0,785,  br.  0,60.  —  Tafel  XXXI. 

RECHTER  FLÜGEL.  INNENSEITE:  Der  hl.  Ludwig  von  Toulouse,  be¬ 
kleidet  mit  der  grauen  Kutte  und  dem  Strick  der  Franziskaner  unter  der  Cappa, 
dazu  mit  den  Abzeichen  der  bischöflichen  Würde  geschmückt.  Er  steht  auf  einem 
gemalten  Sockel  von  rotgesprenkeltem  Marmor,  vor  welchem  in  klein  gebildeten, 

1  Durch  ungeschickte  Restaurierung  schwarz  lasiert.  2  Ebenso.  3  Ebenso. 
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betend  nach  links  gewandten  Figuren  ein  Stifterpaar  kniet:  links  der  Hagenauer 
Patrizier  GABRIEL  zur  TANNEN,  vor  ihm  sein  Wappen:  in  goldgerandetem 
schwarzem  Schilde  eine  mit  einem  goldenen  Reifen  eingefaßte  silberne  Bütte;  Helm¬ 
zier:  ein  offener  goldener  Flug,  belegt  mit  je  einer  silbernen  Bütte  in  schwarzem 
Schrägbalken.  Helmdecke  schwarz  und  gold.  Rechts  hinter  dem  Donator  seine 
Gattin,  OTTILIA  von  GOTTESHEIM,  ihr  Wappen  hinter  ihr  (siehe  oben). 

Material  wie  oben;  h.  1,685,  br.  0,62;  ursprünglich  mit  den  zwei  folgenden  Bildern  in  einer  Tafel 
verbunden.  -  Tafel  XXX. 

RECHTER  FÜGEL.  AUSSENSEITE:  Der  hl.  Theodulph,  Abt  von  S.  Thierry, 
mit  dem  Krummstabe,  an  dem  ein  Sudarium  befestigt  ist,  in  der  linken  Hand;  links 
die  Mündung  eines  Brunnentroges,  aus  der  ein  Schweinskopf  hervorsieht,  mit  Be¬ 
ziehung  auf  eine  legendäre  Wunderhandlung  des  Heiligen,  durch  welche  ein  in 
einen  Brunnen  gefallenes  Schwein  aus  diesem  wieder  hervorgeholt  wurde  \  Grau 
in  grau  gemalt. 

Material  wie  oben;  h.  0,785,  br.  0,60.  —  Tafel  XXXI. 

Der  hl.  Wendelin,  mit  Tasche  und  Schäferstab,  in  der  rechten  Hand  einen  Rosen¬ 
kranz  haltend.  Hinter  ihm  Schäferhund  und  Schaf. 

Farbe  und  Material  wie  zuvor;  h.  0,79,  br.  0,60.  —  Tafel  XXXI. 


1.  ZUR  ENTSTEHUNGSGESCHICHTE  DES  WERKES 

Den  Namen  von  Holbein,  Dürer  und  Grünewald  gesellt  sich  in  der  Reihe  der 
deutschen  Meister  von  erstem  Range,  die  für  die  Frankfurter  Predigerkirche 
tätig  waren,  der  des  Hans  Baidung  Grien.  Neben  den  von  jenen  herrührenden 
Tafeln  zeichnet  sich  der  umfängliche  Flügelaltar  des  Straßburger  Meisters  durch 
eine  verhältnismäßig  gute  Konservierung  seiner  Malereien  sowie  durch  den  Umstand 
aus,  daß  er  in  allen  seinen  Teilen  vollständig  erhalten  zu  sein  scheint.  Allerdings 
fehlt  ein  Staffelbild.  Allein  nichts  steht  im  Wege  anzunehmen,  daß  ein  solches 
überhaupt  nicht  existierte.  Der  Altar  würde  dann  wohl  eine  Umrahmung  in  Re¬ 
naissanceformen  gezeigt  haben,  etwa  nach  Analogie  von  Dürers  Thomasaltar,  mit 
welchem  Baidungs  Werk  ja  auch  die  Eigentümlichkeit  der  grau  in  grau  gemalten 
Außenseiten  auf  den  Flügeln  teilt.  An  Kenntnis  der  modischen  Schmuckformen 
hat  es  dem  Künstler  jedenfalls  nicht  gefehlt,  ist  er  doch  zu  seiner  Zeit,  wie  nament¬ 
lich  seine  zahlreichen  Entwürfe  für  ornamentale  Glasmalerei  beweisen,  einer  ihrer 
beachtenswertesten  Vorfechter  gewesen. 

Von  den  Gemälden  Baidungs  ist  in  keiner  der  älteren  Beschreibungen  der  Kloster¬ 
bilder  bis  zum  Ende  des  18.  Jahrhunderts,  auch  nicht  bei  Jacquin  irgendeine  Er¬ 
wähnung  zu  finden.  Damit  ist  natürlich  nicht  in  Frage  gestellt,  daß  sich  die  Bilder 
tatsächlich  im  Kloster  befunden  haben;  Jacquin  betont  ausdrücklich,  daß  er  nicht 
alle  dort  aufbewahrten  Gemälde  genannt  habe 2.  Und  eine  authentische  Beglaubigung 
ihrer  Herkunft  erhalten  wir  überdies  aus  dem  von  Schütz  angefertigten  Kataloge 
der  im  Besitz  der  Frankfurter  Museumsgesellschaft  befindlichen  altdeutschen  Bilder 
von  1820,  wo  wenigstens  für  verschiedene  Bestandteile  der  Flügel,  nämlich  für  die 
beiden  großen  Heiligenfiguren  und  für  drei  von  den  kleinen  Grisaillen,  bezeugt  ist, 
daß  sie  aus  der  Dominikanerkirche,  beziehungsweise  dem  Dominikanerkloster  her- 


1  Vgl.  Acta  Sanctorum  Maii  etc.  Tom.  I  (1680),  S.  98. 


2  JC  I,  295. 
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rührten1.  Das  Mittelbild  ist  auch  hier  nicht  angeführt.  Es  ist  aber  doch  sehr  wahr¬ 
scheinlich,  daß  es  mit  den  anderen  gemeinsam  zu  der  mehrerwähnten  Dalbergischen 
Schenkung  gekommen  ist.  Ein  von  1809  datierter  Nachtrag  zu  der  von  Schütz 
und  Chandelle  ausgeführten  Taxation  der  von  Christian  von  Mechel  ausgewählten 
und  später  von  dem  Großherzog  Karl  angekauften  Auswahl  aus  dem  Vorrat  der 
alten  Kirchenbilder  nennt  unter  Nr.  64  „eine  Taufe  Christi“2.  Sie  ist  allerdings  zu 
dem  bescheidenen  Preise  von  nur  10  Gulden  angesetzt,  allein  wenn  man  damit  die 
anderen  Schätzungswerte  des  Verzeichnisses  vergleicht,  unter  denen  beispielsweise 
die  vier  Stammbaumtafeln  des  älteren  Holbein  zusammen  nur  mit  12  Gulden  notiert 
sind,  so  wird  man  es  auch  nicht  so  undenkbar  finden,  daß  unter  jener  Taufe  Christi 
das  Baldungsche  Gemälde  zu  verstehen  sei.  In  jedem  Falle  kann  über  die  Zu¬ 
sammengehörigkeit  des  Hauptbildes  mit  den  Seitenteilen  nach  Maßgabe  von  Stil 
und  Technik  kein  Zweifel  sein.  Daß  und  wie  die  beiden  größeren  Tafeln  der  Flügel 
mit  den  von  ihnen  losgesägten  kleineren  Fragmenten  Zusammenhängen,  ist  überdies 


Der  hl.  Valentin 

Der  hl .  Theodulph 

Außenseite 

Innenseite 

Außenseite 

Der  hl.  Nikolaus 

Die  Taufe  Christi 

Der  hl.  Ludwig 

Der  hl.  Wilhelm 

Der  hl.  Wendelin 

durch  Cornills  Fleiß  aus  der  Übereinstimmung  der  Narben  und  Fasern  an  den 
Spaltflächen  der  Hölzer  längst  einwandfrei  festgestellt.  Den  entsprechenden  Auf¬ 
zeichnungen  des  von  ihm  angelegten  Inventares  ist  auch  das  Schema  entnommen, 
das  wir  obenstehend  mitteilen.  Eine  kleine  Inkongruenz  besteht  nur  in  den  Maßen 
zwischen  den  Flügeln  und  dem  Mittelbilde:  die  Flügel  sind  um  9  cm  höher  als  dieses. 
Auch  hier  drängt  sich  wieder  der  Vergleich  mit  dem  Dürerschen  Altäre  auf.  Ver¬ 
mutlich  war  wie  bei  diesem  und  wie  bei  dem  von  Baidung  für  das  Freiburger 
Münster  ausgeführten  Altäre  das  Korpus  von  einem  reicher  behandelten  Rahmen 
eingefaßt,  der  unten  breiter  war  als  die  Leisten  der  Flügel,  und  der,  um  mit  diesen  im 
Ganzen  des  Schreines  dennoch  nach  außen  bündig  abzuschneiden,  jene  Einschrän¬ 
kung  der  Maße  nach  innen  verlangte. 

Was  den  erwähnten  Anhaltspunkten  zu  entnehmen  ist,  findet  endlich  seine  Be¬ 
stätigung  durch  das  Altarverzeichnis,  das  wir  aus  dem  15.  Jahrhundert  besitzen,  und 
das  außer  dem  Täufer  Johannes,  den  wir  ja  als  einen  bei  den  Dominikanern  von 
alters  her  besonders  verehrten  Heiligen  bereits  kennengelernt3  haben,  die  auf  den 
Außenseiten  gemalten  vier  Märtyrer  oder  Bekenner  als  die  Titelheiligen  eines 
Altares  nennt,  der  sich  damals  in  der  alten  Johanneskapelle  an  der  Nordseite  des 

1  a.  a.  O.,  S.  16,  20.  2  Siehe  den  Anhang. 


3  Siehe  oben  S.  20. 


VIII.  DER  ALTAR  DES  H.  JOHANNES  BAPTISTA 


248 

Chores  befand1.  Es  ist  nicht  nötig  anzunehmen,  daß  jener  Altar  ohne  Bildschmuck 
gewesen  sei  bis  zu  der  Zeit,  als  die  Tafel  Baidungs  daraufgesetzt  wurde,  wahr¬ 
scheinlicher  ist  es,  daß  diese  zum  Ersatz  eines  älteren  Altaraufsatzes  von  geringerem 
Werte  dahin  gestiftet  wurde.  Die  Heiligen  Nikolaus  und  Ludwig  von  Toulouse 
auf  den  Innenseiten  der  Flügel  sind  die  einzigen,  die  nicht  unter  den  Patronen  des 
Altars  genannt  werden;  sie  sind  wohl  nur  auf  Wunsch  der  Donatoren  den  übrigen 
Heiligenbildern  hinzugefügt  worden2. 

Wer  aber  sind  diese  Stifter  selbst?  Ihre  Bildnisse  finden  sich  nebst  ihren  Wappen 
auf  den  Flügeln  des  Altares  unterhalb  der  erwähnten  Heiligen  gemalt.  Jedoch 
schweigen  die  Akten  des  Klosters  völlig  über  ihre  Namen,  und  auch  auf  anderem 
Wege  hat  man  lange  vergebens  versucht,  irgendeine  weitergehende  Aufklärung 
zu  erlangen.  Es  sind  im  ganzen  vier  Personen,  augenscheinlich  zwei  miteinander 
verwandte  Ehepaare;  den  ihnen  beigegebenen  Wappen  ließ  sich  aber  zunächst  nur 
so  viel  entnehmen,  daß  sie  keinen  Frankfurter  Familien  angehörten.  Den  ersten 
Schritt  zu  ihrer  Identifizierung  tat  Stiassny3,  indem  er  nachwies,  daß  das  zweimal, 
einmal  neben  dem  Manne  auf  dem  linken,  das  zweitemal  neben  der  Frau  auf  dem 
rechten  Flügel  wiederkehlende  Wappen  den  von  Gottesheim  angehörte,  einem 
vordem  in  Hagenau  im  Elsaß  eingesessenen  Geschlecht,  das  im  Laufe  des  16.  Jahr¬ 
hunderts  in  den  Adelstand  erhoben  wurde4.  Die  Bestimmung  des  zweiten  Mannes¬ 
wappens  ist  erst  neuerdings  gelungen.  Zuverlässige  Mitteilungen  hierüber  verdanke 
ich  der  gütigen  Zuvorkommenheit  des  Herrn  Gymnasialdirektors  Professor  Lemp- 
frid,  vordem  inFIagenau,  der  auf  Grund  archivalischer  Studien  festgestellt  hat,  daß  es 
gleichfalls  von  einem  Flagenauer  Geschlecht,  den  zur  Tannen,  geführt  wurde.  Damit 
war  auch  der  Inhaber  desselben,  Gabriel  zur  Tannen,  gefunden,  der  mit  Ottilia  von 
Gottesheim  vermählt  war  und  1482  in  noch  jugendlichem  Alter  starb.  Aus  dem 
frühen  Tode  des  Gatten  erklärt  sich  dessen  jugendliches  Aussehen  in  Baidungs 
Darstellung  neben  der  wesentlich  älteren  Matrone,  die  sich,  als  sie  längst  dem 
Witwenstande  angehörte,  an  der  Stiftung  beteiligt  hat.  Schwerer  hält  es,  den  zweiten 
Donator  auf  dem  linken  Flügel  mit  Sicherheit  zu  benennen.  Zunächst  zwar  scheinen 
die  mit  dem  Vorstehenden  gewonnenen  Daten  für  alle  noch  fehlenden  Aufschlüsse 
zu  genügen.  Nach  den  Gesichtszügen  zu  schließen,  gehört  der  etwa  fünfzigjährige 
Mann  in  eine  Generation  mit  Ottilia  zur  Tannen.  Dann  aber  kann,  da  sich  auch, 
wie  wir  hier  vorausgreifend  einschalten  müssen,  die  Entstehungszeit  des  Altares 
in  den  Jahren  1520/21  mit  Bestimmtheit  festlegen  läßt,  nur  deren  Zweitältester 
Bruder  Philipp  von  Gottesheim  in  Betracht  kommen,  der  1498  in  Hagenau  Schöffe 
wurde  und  1528  starb.  Für  ihn  spräche  überdies  der  Umstand,  daß  einer  seiner 
Söhne,  Matthis  genannt,  mit  einer  geborenen  Baidung,  Margaretha,  verheiratet 
war.  Auf  diese  Fleiratsverbindung  hat  auch  bereits  Stiassny  aufmerksam  gemacht. 
Nur  ist  es,  wie  mir  gleichfalls  Direktor  Lempfrid  mitteilt,  nicht  richtig,  wenn  dieser5 
sic  als  Tochter  des  Malers  Baidung  bezeichnet.  Ihr  Vater  war  vielmehr  der  1540 

1  Do.-B.  19,  S.  13;  siehe  den  Anhang.  2  Siehe  darüber  auch  weiter  unten. 

3  Wappenzeichnungen  Hans  Baidung  Griens  in  Coburg,  Wien  1895,  S.  64. 

4  Siehe  auch  Kindler  von  Knobloch,  Das  goldene  Buch  von  Straßburg  I,  1885,  S.  96. 

5  a.  a.  O.,  S.  64;  so  übrigens  auch  Kindler  von  Knobloch,  Oberbadisches  Geschlechterbuch  I,  1898, 
S.  38. 
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verstorbene  Doktor  Kaspar  Baidung,  der  Bruder  des  Malers,  welch  letzterer  selbst 
kinderlos  geblieben  ist. 

Unserer  Schlußfolgerung  steht  aber  ein  vorläufig  nicht  zu  beseitigendes  Hindernis 
in  dem  Frauenwappen  neben  dem  Gottesheim  im  Wege.  Man  kennt  den  Namen 
seiner  Ehefrau,  Margaretha  v.  Kirspach,  Tochter  des  Schöffen  Matthis  Kirspach, 
deren  Wappen  aber  war  ein  anderes,  als  das  auf  dem  Altäre  sichtbare  Frauen¬ 
wappen  mit  dem  Mühlstein  und  den  gekreuzten  Palmenzweigen1.  Lempfrid  hegt 
die  Vermutung,  daß  der  Altar  an  der  fraglichen  Stelle  ursprünglich  das  Wappen 
der  Kirspach  gezeigt  habe,  und  daß  dieses  in  späterer  Zeit  willkürlich  verändert 
worden  sei.  Dieser  Annahme  widerspricht  jedoch  der  völlig  unberührte  Zustand 
der  Malerei,  und  so  muß  vorläufig  die  Frage  offen  bleiben,  ob  nicht  doch  viel¬ 
leicht  ein  anderer  Träger  des  zweifellos  verbürgten  Familiennamens  derer  von  Gottes¬ 
heim  in  Betracht  kommt,  der  sich  im  16.  Jahrhundert  außer  in  Hagenau  auch  in 
Straßburg  und  in  Basel  vorfindet2,  wenn  man  nicht,  was  ebenfalls  ein  gangbarer 
Ausweg  aus  dem  Dilemma  sein  würde,  von  der  Voraussetzung  ausgehen  will,  daß 
Philipp  von  Gottesheim  zweimal  verheiratet  gewesen  ist,  und  daß  es  eine  zweite 
Ehe  ist,  auf  welche  das  unbekannte  Frauenwappen  Bezug  nimmt. 

Nicht  ohne  Belang  ist  in  diesem  Zusammenhänge  endlich  eine  Notiz,  die  ich 
bei  Jacquin  finde.  Danach  wird  wenigstens  einmal  der  Name  Baidung  auch  in  den 
Aufzeichnungen  des  Frankfurter  Klosters  genannt,  wennschon  ohne  unmittelbaren 
Zusammenhang  mit  dem  Johannesaltar.  Im  Jahre  1515,  so  berichtet  das  Seelbuch, 
wurde  Ursula,  die  erste  Gattin  des  Rechtsgelehrten  Dominikus  Baidung,  begraben3. 
Der  Name  Baidung  kommt  in  Frankfurt  sonst  nicht  vor,  auch  in  den  Bürgerbüchern 
ist  er  nicht  zu  finden.  Ein  Dominikus  Baidung,  vermutlich  Großneffe  des  Malers, 
wird  dagegen  noch  einmal  im  Jahre  1532  beim  Vollzug  eines  Rechtsaktes  im  Zu¬ 
sammenhänge  mit  seinen  österreichischen  Geschlechtsverwandten  genannt4.  Ist  es 
auch  bis  auf  weiteres  nicht  möglich,  tiefer  in  diese  Zusammenhänge  hineinzusehen, 
so  erkennt  man  dennoch  ein  Gewebe  von  mehr  oder  weniger  losen  Beziehungen, 
die  auf  der  einen  Seite  den  Familiennamen  des  Malers  mit  dem  von  einem  der 
Donatoren  verbinden,  wie  sie  ihn  auf  der  anderen  auch  in  eine  unmittelbare  Be¬ 
rührung  mit  der  Klostergemeinschaft  bringen. 

Auffallend  könnte  es  bei  alledem  noch  immer  scheinen,  daß  für  eine  Stiftung 
von  dem  Umfang  und  dem  materiellen  Aufwand  des  Baldungschen  Triptychons 
eine  Gruppe  von  auswärtigen  Stiftern  und  keine  ortsansässigen  Frankfurter  Gut- 

1  Bernhard  Hertzog,  Chronicon  Alsatiae,  Straßburg  1592,  S.  1 8 1 :  „Die  Kirspach  haben  geführt  ein 
getheilten  schilt,  oben  gelb,  darinnen  zwen  grüne  äst  mit  roten  kirsen,  der  undertheil  rot,  dadurch 
ein  weiße  bach,  uff  dem  heim  rote  flügel,  helmdecke  rot  und  weiß.“  So  auch  nach  Lempfrid  an 
Siegeln  des  Hagenauer  Stadtarchivs. 

2  Kindler  v.  K.,  Goldenes  Buch  a.  a.  O.  und  Meyer-Kraus,  Wappenbuch  der  Stadt  Basel,  1880, 
Tafel  22.  Allerdings  sprechen  die  Namen  der  beiden  Heiligen  auf  den  Innenseiten  der  Frankfurter 
Altarflügel,  unmittelbar  über  den  Stifterbildnissen,  eher  für  einen  aus  Hagenau  gebürtigen  Stifter, 
denn  der  hl.  Nikolaus  ist  nach  Lempfrid  der  Patron  der  dortigen  Außenstadtkirchc,  der  hl.  Ludwig 
zweiter  Patron  der  Barfüßerkirche  ebenda,  in  der  auch  die  Begräbnisplätze  sowohl  der  Gottesheim 
als  der  zur  Tannen  lagen. 

3jC  I,  344:  „ad  hunc  annum  (1515)  Liber  Animarum  refert,  fol.  6,  Nr.  14:  Sepulta  est  Ursula, 
uxor  prima  Dominici  Baidung  advocati.“ 

4  Kindler  v.  K.,  Oberbadisches  Geschlechterbuch  I,  S.  38. 
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täter  eingetreten  sind.  Der  Fall  ist  in  der  Tat  außergewöhnlich,  aber  er  ist  doch 
nicht  vereinzelt,  vielmehr  findet  er  seine  Analogie  in  mehreren  ähnlich  gearteten 
Vorkommnissen,  die  zu  beobachten  sowohl  das  Dominikanerkloster  selbst  als  auch 
verschiedene  andere  geistliche  Stifter  in  Frankfurt  wie  an  anderen  Orten  in  unge¬ 
fähr  derselben  Zeit  Gelegenheit  bieten.  So  erfahren  wir  aus  den  Aufzeichnungen 
des  zum  Jungenschen  Epitaphienbuches,  daß  „im  Kreuzgang  des  Predigerklosters 
am  Gemäl  der  Mauern  herumb“1,  unter  anderen  zahlreichen  Namen  und  Wappen 
von  Gebern  auch  die  eines  Gottschalk  von  Gilß2,  Bürger  zu  Köln  und  seiner  Ehe¬ 
frau  Styngen  von  Melem  zu  sehen  waren3.  In  unmittelbare  Parallele  zu  dem  Bal- 
dungaltar  tritt  ferner  das  Gemälde  einer  Kreuzerhöhung  Christi,  wohl  die  Arbeit 
eines  oberrheinischen  Meisters  aus  dem  ersten  Viertel  des  1 6.  Jahrhunderts,  dasaus 
dem  Besitz  des  allgemeinen  Almosenkastens  an  die  Sammlung  des  Historischen 
Museums  und  neuerdings  an  das  Städelsche  Institut  abgegeben  wurde4.  Es  ist  ein 
Votivbild,  in  den  Ecken  mit  vier  Wappen  geziert,  von  denen  zwei,  nämlich  Hohen¬ 
burg  und  Müge,  ebenfalls  aus  dem  Elsaß  stammen,  beide  Geschlechter  waren  in 
Straßburg  zu  Hause,  während  ein  drittes,  von  der  Tingierung  abgesehen,  gleich¬ 
falls  mit  dem  Wappen  eines  Straßburger  Geschlechtes,  Rosheim  übereinstimmt. 
Ähnlich  wie  bei  den  Bildern  im  Kreuzgang  des  Dominikanerklosters  waren  auch 
bei  den  Wandmalereien,  die  Jörg  Ratgeb  zwischen  dem  ersten  und  dritten  Jahr¬ 
zehnt  des  16.  Jahrhunderts  im  Karmeliterkloster  ausführte,  fremde  Geber  beteiligt5. 
In  demselben  Kloster  stiftet  1495  der  Marktschiffer  Heinrich  zum  Kruge  aus  Mainz 
für  sich  und  seine  Hausfrau  ein  Gedächtnis  und  Jahrgezeit6.  Umgekehrt  zeigen 
ein  von  Jakob  Heller  in  Gemeinschaft  mit  seiner  Frau  und  seinem  Oheim  Dr.  Jo¬ 
hann  Heller  geschenktes  prächtiges  Fenster  in  S.  Maria  im  Kapitol  zu  Köln7  und 
andere  in  seinem  Testament  erwähnte  Begabungen  anderer  auswärtiger  Kirchen 
oder  Klöster8,  wie  ebensowohl  von  Frankfurter  Donatoren  geistliche  Stiftungen 
nach  anderen  Orten  gelangen  konnten9.  Was  aber  im  besonderen  das  Frankfurter 
Dominikanerkloster  anlangt,  mag  man  sich  daran  erinnern,  daß  diesem  durch  wieder¬ 
holten  päpstlichen  Erlaß  die  Pastorierung  der  Meßfremden  übertragen  war10  und 
intimere  Beziehungen  zu  auswärtigen  Gönnern  sich  schon  aus  diesem  Anlaß  leicht- 
lich  anspinnen  konnten. 

1  Ohne  Zweifel  die  auch  von  Jacquin  erwähnten  Wandgemälde  der  Biblia  Pauperum,  siehe  oben  S.  29. 

2  Es  handelt  sich  nach  einer  uns  von  Herrn  Archivdirektor  Hansen  in  Köln  zuteil  gewordenen 
gütigen  Aufklärung  um  den  Kölner  Großkaufmann  Gottschalk  van  Gylse,  der  1474  Ratsherr  wurde 

und  1478  starb.  3  a.  a.  O.,  S.  1 14. 

4  Die  Bestimmung  der  Wappen  nach  Kindler  von  Knobloch.  Nach  Gwinner,  der  (S.  59)  das  Bild 
zum  erstenmal  erwähnt,  soll  das  Gemälde  früher  im  Kreuzgang  des  schon  in  der  Reformationszeit 
säkularisierten  Barfüßerklosters  gehangen  haben. 

5  Siehe  O.  Donner-v.  Richter,  Jerg  Ratgeb,  Maler  von  Schwäbisch-Gmünd  usw.,  1892,  S.  6gfl., 
weitere  Namen  auch  im  zum  Jungenschen  Epitaphienbuch,  S.  74. 

6  O.  Donner-v.  Richter,  a.  a.  O.,  S.  27,  120.  7  Siehe  oben  S.  150L 

8  So  für  die  Klöster  zu  Hirzenhain,  St.  Jakobsberg  vor  Mainz,  St.  Johannisberg  und  für  den  Altar 

der  hl.  drei  Könige  im  Dom  zu  Köln,  siehe  Cornill,  a.  a.  O.,  S.  9f  und  Bothe,  AfFGK  III.  F.  IX,  1907 
S.  388 f. 

9  Vgl.  dazu  auch  die  aus  dem  Nachlaß  des  Frankfurter  Bürgers  Jacob  zu  Schwanau  (f  1473)  er¬ 
folgten  Schenkungen  an  auswärtige  Kirchen  und  Klöster,  mitgeteilt  durch  R.  Jung  in  den  „Einzel¬ 
forschungen  über  Kunst-  und  Altertumsgegenstände  zu  Frankfurt  a.  M.,  I,  1908,  S.  104. 

10  JCP  I,  Nr.  151,157- 
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Uber  den  Meister  des  Altares  und  die  Zeit  seiner  Entstehung  ist  so  wenig  wie 
über  die  Stifter  irgendeine  Überlieferung  im  Kloster  selbst  vorhanden  gewesen. 
Die  Gleichgültigkeit,  mit  der  man  ehedem  gerade  an  Fragen  solcher  Art  vorbeizugehen 
pflegte,  hat  selbst  auf  die  kundigeren  Berichterstatter  vom  Anfang  des  vorigen  Jahr¬ 
hunderts  in  dem  Maße  eingewirkt,  daß  sie  sich  nicht  einmal  die  Mühe  gaben,  auf 
das  Monogramm  zu  achten,  mit  dem  das  Mittelstück  des  Werkes  bezeichnet  ist. 
Gwinners  Verzeichnis  der  im  Saalhofe  aufgestellten  Städtischen  Gemäldesammlung 
von  1867  enthält  überhaupt  nur  die  Flügelbilder1.  Erst  in  Eisenmanns  grundlegen¬ 
dem  Artikel  über  Baidung  in  Meyers  Künstlerlexikon  ist  das  Werk  unter  dem 
wahren  Namen  seines  Urhebers  in  die  Literatur  eingeführt  worden2.  Es  kostete 
von  da  aus  nur  einen  Schritt,  um  auch  bezüglich  der  Entstehungszeit  der  Ge¬ 
mälde  zu  einer  begründeten  Ansicht  zu  gelangen.  Schon  in  der  auf  Scheiblers 
Notizen  beruhenden  Bearbeitung  der  altdeutschen  Schulen  in  Woermanns  Geschichte 
der  Malerei  sind  sie  richtig  in  die  spätere  Zeit  des  Meisters  versetzt3,  eine  Be¬ 
stimmung,  von  der  sich  auch  Janitscheks  Angaben  nicht  allzu  weit  entfernen4. 
Volle  Gewißheit  über  die  Datierungsfrage  brachte  jedoch  erst  die  Durchforschung 
des  Baldungschen  Handzeichnungenmateriales,  die  mit  v.  Tdreys  bekannter  Publi¬ 
kation  einsetzte,  und  an  der  auch  Stiassny  lebhaften  Anteil  nahm.  Dem  letzteren 
gelang  der  Nachweis,  daß  eine  mit  der  etwas  lädierten  Jahreszahl  1520  und  dem 
Monogramm  signierte  Helldunkelzeichnung  in  der  Sammlung  der  Uffizien,  worin 
er  allerdings  irrtümlich  einen  hl.  Jakobus  Major  erkannte,  die  Vorzeichnung  zu 
einer  der  Heiligenfiguren  auf  den  Flügelaußenseiten  des  Frankfurter  Altares,  und 
zwar  zu  dem  hl.  Wendelin  ist5.  Daraus  ergab  sich  zur  Evidenz,  daß  ein  schon  früher 
sowohl  von  Stiassny  wie  von  Terey  namhaft  gemachter  bezeichneter  Entwurf  zu 
dem  Mittelbilde,  der  sich  im  Kupferstichkabinett  in  Stuttgart  befindet,  ebenfalls 
eine  Helldunkelzeichnung,  nicht,  wie  man  früher  annahm,  von  1510,  sondern  eben¬ 
falls  von  1520  ist6.  Die  Stuttgarter  Zeichnung  trägt  zwar  außer  dem  Monogramm 
die  Jahreszahl  1510,  allein  man  erkennt  ohne  Mühe,  wie  die  Ziffer  1  in  der  Dezi¬ 
malstelle  erst  nachträglich  auf  Grund  eines  ungeschickten  Restaurierungsversuches 
an  Stelle  einer  anderen  eingesetzt  worden  ist,  die  hier  früher  stand  und  die  eben 
nach  Ausweis  des  Florentiner  Blattes  nur  eine  2  gewesen  sein  kann.  Beide  Zeich¬ 
nungen  weisen  kleine  Abweichungen  von  den  Gemälden  auf,  die  im  ganzen  darauf 
hinauslaufen,  daß  die  ausgeführten  Bilder  einen  etwas  größeren  Reichtum  an  Einzel¬ 
heiten,  namentlich  im  landschaftlichen  Beiwerk  zeigen;  bei  dem  Schäferheiligen 

1  a.  a.  O.,  S.  17,  Nr.  284—287,  S.  20,  Nr.  344,  345. 

2  Julius  Meyer,  Allgemeines  Künstlerlexikon  II,  1878,  S.  628.  3  a.  a.  O.  II,  1882,  S.  443. 

4  a.  a.  O.,  1890,  S.  404. 

5  Weißgehöhte  Federzeichnung  auf  braun  grundiertem  Papier,  Höhe  294  mm,  Breite  202  mm. 

Kunstchronik.  N.  F.  VI,  1895,  Sp.  305;  v.  T6rey,  Die  Handzeichnungen  des  Hans  Baidung  genannt 
Grien  II,  1895,  Tafel  89,  Text  S.  XXIX. 

6  Weißgehöhte  Federzeichnung  auf  braun  grundiertem  Papier,  Höhe  420  mm,  Breite  318  mm. 
v.  T£rey,  a.  a.  a.  O.  III,  1896,  Tafel  215,  Text  S.  LXXII;  derselbe,  Verzeichnis  der  Gemälde  des 
Hans  Baidung  genannt  Grien,  1894,  S.  21  f.;  Stiassny  in  der  Kunstchronik.  N.  F.  V,  1894,  Sp.  140. 
Dem  von  H.  A.  Schmid  im  Repertorium  XXI,  1898,  S.  309  ausgesprochenen  Zweifel  an  der  Echtheit 
des  Blattes  vermöchte  ich  mich  nicht  anzuschließen.  Es  stammt  aus  dem  alten  Kunstbesitz  des  ehe¬ 
maligen  königlichen  Hauses  und  somit  aus  einer  Zeit,  in  der  ein  solcher  Verdachtsgrund  so  gut  wie 
ausgeschlossen  ist. 
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Wendelin  ist  auch  ein  Stück  seiner  Herde  auf  der  rechten  Seite  im  Mittelgründe 
sichtbar,  der  in  dem  Entwürfe  fehlt.  Was  den  allgemeinen  Charakter  beider  Zeich¬ 
nungen  anlangt,  haben  wir  es  offenbar  hier  nicht  mit  etwaigen  Vorstudien,  sondern 
mit  jener  Art  von  vorläufigen  Entwürfen,  „Visierungen“  genannt,  zu  tun,  wie  sie 
vor  Inangriffnahme  der  Malerei  den  Bestellern  vorgelegt  zu  werden  pflegten,  um 
für  alle  weiteren  Maßnahmen  die  Grundlage  zu  bilden.  Dagegen  gibt  sich  als  ein 
Studium  nach  dem  Leben  und  somit  als  eine  Vorarbeit  im  eigentlichen  Sinne  eine 
Zeichnung  im  Berliner  Kupferstichkabinett  zu  erkennen,  das  Brustbild  der  unbe¬ 
kannten  Frau,  die  hinter  dem  Stifter  aus  dem  Geschlecht  derer  von  Gottesheim  auf 
dem  linken  Flügel  kniet1. 

Damit  ist  nun  freilich,  genau  genommen,  Gewißheit  nur  über  den  Zeitpunkt  ge¬ 
wonnen,  zu  welchem  die  Verhandlungen  über  die  Ausführung  des  Werkes  geführt 
und  die  Entwürfe  vorgelegt  wurden,  ein  Termin,  der,  wie  die  Erfahrung  lehrt, 
keineswegs  mit  dem  der  eigentlichen  Herstellung  zusammenfallen  muß;  wie  oft  sind 
nicht  beide  Vorgänge  durch  Jahre  voneinander  getrennt  gewesen!  Allein,  daß  hier 
eine  derartige  Verzögerung  nicht  eingetreten  sein  kann,  lehrt  der  Blick  auf  ein 
zweites,  höchst  ansehnliches  Werk  des  Meisters,  das  sich  dem  Frankfurter  Altar 
als  eine  nahe  verwandte  Schöpfung  an  die  Seite  stellt.  Es  ist  eine  auf  beiden  Seiten 
bemalte  Tafel,  die  in  S.  Maria  im  Kapitol  in  Köln  auf  einem  Nebenaltar  des  nörd¬ 
lichen  Seitenschiffes,  dem  ersten  von  Westen  her,  aufgestellt  ist.  Sie  zeigt  auf  der 
Vorderseite  eine  Darstellung  des  Todes  Mariae,  auf  der  Rückseite  die  Scheidung  der 
Apostel.  Keines  der  beiden  Bilder  ist  bezeichnet,  jedoch  trägt  das  der  Rückseite 
die  Jahreszahl  1521.  Ludwig  Scheibler  hat  das  interessante  Werk  vor  Jahren  in 
der  Zeitschrift  für  christliche  Kunst  publiziert2,  auf  ihn  geht  auch  die  Bestimmung 
des  Autors  als  Baidung  zurück.  An  dieser  letzteren  kann  kein  Zweifel  sein,  der 
sehr  bestimmt  darin  ausgeprägte  Charakter  des  Urhebers  spricht  für  sich  selbst. 
Im  übrigen  liegt  auch  eine  unzweideutige  Beglaubigung  für  beide  Bilder  in  Gestalt 
zweier  Visierungen  vor,  die  ganz  in  der  Art  der  für  den  Frankfurter  Altar  vor¬ 
handenen  Zeichnung  des  Mittelbildes  ausgeführt,  sich  mit  dieser  vereint  in  der  Stutt¬ 
garter  Sammlung  befinden,  und  die  beide  echt  bezeichnet  und  von  1516  datiert 
sind3.  In  der  stark  dem  dekorativen  Zwecke  angepaßten  Malweise,  die  eine  energische 
Konturzeichnung  bei  wenig  plastischer  Vertiefung  zeigt,  wie  nicht  minder  in  der 
Wahl  der  Farben,  auf  die  wir  unten  zurückkommen,  erscheinen  nun  aber  beide 
Werke,  das  in  Köln  wie  das  in  Frankfurt  erhaltene,  in  so  naher  Übereinstimmung 
untereinander,  daß  ihre  Ausführung  mit  Notwendigkeit  zu  annähernd  derselben 
Zeit  in  der  Werkstatt  des  Meisters  erfolgt  sein  muß.  Die  Jahre  1520  oder  t  52 1 
sind  sonach  als  Entstchungszeit  des  Altares  der  Dominikanerkirche  mit  Gewißheit 
anzunehmen. 

1  Silberstift,  bezeichnet  mit  dem  Monogramm,  Höhe  141  mm,  Breite  99  mm,  aus  der  Sammlung 
Hausmann,  v.  T6rey,  Handzeichnungen  I,  1894,  Tafel  41;  vgl.  derselbe,  im  Repertorium  XVIII,  1895, 
S.  475.  2  IV.  Jahrgang,  1892,  Sp.  135. 

3  v.  T£rey,  Hanzeichnungen  II,  Tafel  216,  217.  Die  technische  Behandlung  ist  vollkommen  die¬ 
selbe  wie  die  des  Entwurfs  zum  Frankfurter  Mittelbilde,  nur  ist  die  Ausführung  mit  einer  etwas 
breiter  geschnittenen  Zeichenfeder  geschehen. 
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Das  Frankfurter  Triptychon  ist  nächst  dem  Freiburger  Hochaltar  das  an  Umfang 
größte  unter  den  uns  bekannten  Malerwerken  des  Hans  Baidung  Grien.  Allein 
der  Vergleich,  zu  dem  das  Werk  dadurch  beinahe  von  selbst  auffordert,  hat,  wie 
es  scheint,  die  Kritik,  die  ihm  in  der  Fachliteratur  bisher  zuteil  geworden  ist,  nicht 
eben  günstig  beeinflußt.  Flat  jenes  unbestrittene  Meisterwerk  aus  Baidungs  besten 
Jahren  noch  immer  von  seinen  künstlerischen  Fähigkeiten  die  höchste  Vorstellung 
wachgerufen,  so  klingt  es  fast  wie  im  Tone  resignierter  Abwendung,  wenn  man 
von  der  Frankfurter  Schöpfung  hört,  daß  sie  in  allen  ihren  Teilen  „mit  wenig  Sorg¬ 
falt“  ausgeführt“  sei1,  oder  wenn  es  von  ihr  heißt,  daß  sie  „von  der  sonst  wohl 
dem  Meister  zu  Gebote  stehenden  lebensvollen  Pinselführung  keinen  rechten  Be¬ 
griff“  gebe2.  Jedoch  entspricht  das  nicht  den  Tatsachen.  In  Wirklichkeit  sind  uns 
die  Frankfurter  wie  die  Kölner  Bilder  Zeugen  einer  in  nichts  geminderten  bild¬ 
nerischen  Kraft,  einer  Kraft,  die  namentlich  auch  weit  mehr  an  schöpferischer 
Originalität  aufweist,  als  man  ihr  in  der  Regel  zuzubilligen  geneigt  ist. 

Man  tritt  wohl  keinem  der  Koryphäen  der  deutschen  Kunst,  die  neben  Baidung 
lebten  und  wirkten,  zu  nahe,  wenn  man  ihn  als  das  stärkste  Talent  seiner  Zeit 
im  Gebiete  der  in  großen  Ausmessungen  sich  bewegenden  dekorativen  Malerei  an¬ 
spricht.  Anders  als  wir  es  bei  Dürer  oder  Grünewald  gesehen  haben,  die  in  ihrer 
malerischen  Technik,  ausgehend  von  der  erschöp  fenden  Akribie  des  quattrocentistischen 
Naturalismus,  den  Boden  der  monumentalen  Kunst  nur  allmählich,  in  schrittweise  vor¬ 
gehender  Erfahrung  betreten  haben,  erscheint  er  mit  seiner  —  um  ein  Wort  Robert 
Vischers3  zu  gebrauchen  —  „faustmäßigen“  Kraft  und  Derbheit  ohne  weiteres  als 
der  geborene  Maler  großen  Stiles  auf  dem  Plan.  Schon  die  eng  verschwisterten 
Jugendwerke  in  Berlin  und  Brüssel4,  der  Dreikönigen-  und  der  Sebastiansaltar,  von 
denen  der  letztere  die  Jahrzahl  1507  trägt,  zeigen  eine  flüssige,  in  einfachen  und 
großen  Formen  gehaltene  Art  von  Malerei,  die,  wie  es  der  Situation  angemessen 
ist,  mit  einer  Wirkung  auf  erhebliche  Distanz  rechnet;  das  Freiburger  Werk  hat 
diese  Eigenschaften  zu  einer  glänzenden  und  freien  Grobheit  entbunden,  die  sich 
kühn  und  kraftvoll  zu  behaupten  weiß,  wenn  es  ihr  auch  nicht  an  lyrischer 
Zartheit  gebricht.  Wenn  Albrecht  Dürer  verlangt,  daß  ein  jeder  Maler  imstande 
sein  soll,  „ein  bäurisch  und  ein  adelig  Bild  zu  machen“6,  so  wird  man  sagen  können5 
daß  wenige  in  seinem  Schüler-  oder  Freundeskreise  waren,  die  dieser  Forderung 
besser  entsprochen  haben  könnten,  als  Baidung  in  jener  Zeit  seiner  ersten  männ¬ 
lichen  Reife,  und  namentlich  was  Dürer  an  jener  Stelle  noch  weiter  hinzufügt, 
möchte  man  beinahe  wie  auf  ihn  gemünzt  ansehen:  „und  es  ist  auch  eine  große 
Kunst,  welche  in  groben  bäurischen  Dingen  ein  rechten  Gewalt  und  Kunst  kann  an- 
zeigen  und  recht  brauchen“.  Wir  sind  weit  davon  entfernt,  das  Talent  zu  verkennen, 
das  Baidung  ebenso  auch  in  der  Erfüllung  anderer  künstlerischer  Aufgaben  entfaltet 
hat.  Unbestreitbar  ist  die  Feinheit  der  Einzelausführung,  über  die  er  wie  der  ge- 
1  v.  T£rey,  Verzeichnis,  S.  22. 

2  H.  Grotefend,  „Die  Gemälde  im  Städtischen  historischen  Museum“,  Mitteilungen  VI,  1881,  S.  259. 
3  Siehe  dessen  Aufsatz  „Über  Hans  Baidung  Grien“  in  der  Allgemeinen  Zeitung,  1896,  Beilage  vom 
20.  Januar,  S.  3. 

4  Berlin,  Kaiser-Friedrich-Museum,  Nr.  603  A;  Brüssel,  bei  FrauH.  Goldschmidt,  früher  Sammlung 
Przibram  in  Wien.  5  LF,  S.  247,  Z.  29 fl'. 
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übteste  Kleinmaler  verfügt,  sobald  auch  er  sich  innerhalb  der  Schranken  des  kleinen 
Formates  bewegt.  Allein  wir  glauben  ihn  doch  mit  Recht  erst  dann  ganz  in  seinem 
Elemente  zu  erkennen,  wenn  er  seiner  gestaltenden  Kraft  in  großräumigen  Flächen 
und  mit  weit  ausholendem  Schwünge  ihren  Lauf  lassen  kann.  Unter  dem  Gesichts¬ 
punkt  dieser  dem  Künstler  von  Natur  eingegebenen  Monumentalgesinnung  will  auch 
das  Frankfurter  Werk  betrachtet  sein. 

Baidung  war  mit  Gesellen  zu  arbeiten  gewohnt1,  und  die  Grisaillen  der  Außen¬ 
seiten  des  Schreines,  vielleicht  auch  die  etwas  kalt  und  äußerlich  behandelten 
Innenbilder  der  Flügel,  mögen  im  wesentlichen  von  solchen  herrühren,  wennschon 
auch  ihnen  gewiß  allen  ausführliche  Vorzeichnungen  des  Meisters  zugrunde  liegen, 
wie  deren  eine  das  Blatt  der  Uffizien  ist.  Dagegen  ist  das  Korpus  ganz  und  gar  von 
des  Meisters  eigener  Fland2;  es  zeigt  dieselbe  lebendige  Naturbetrachtung,  dasselbe 
sichere  Wissen  um  die  Form,  die  Leichtigkeit  des  Vortrags,  wie  sie  ihm  nur  je  in 
seinen  besten  Werken  zu  Gebote  standen.  Eine  gewisse  Zurückhaltung  ist  nur  in 
einer  Hinsicht  geübt.  Es  fehlt  den  Bildern  an  dem  charakteristischen  Reiz  der  Farbe, 
der  die  Werke  Baidungs  in  jener  fruchtbarsten  Periode  seiner  Tätigkeit  als  Maler, 
die  etwa  das  zweite  Jahrzehnt  des  1 6.  Jahrhunderts  umfaßt,  auszeichnet.  Vergebens 
wird  man  in  ihnen  die  Wärme  und  Milde  des  Tones  oder  das  Helldunkel  suchen, 
das  so  manchen  seiner  kleineren  Werke  aus  jenen  Tagen,  vor  allem  aber  den  Marien¬ 
legenden  des  Freiburger  Altares  ihren  allereigensten  Reiz  verleiht.  Vielmehr  über¬ 
wiegt  bei  Baidung  in  dem  gegebenen  Falle  eine  kalte  und  helle  Buntheit,  alles  zartere 
Farbengefühl  ist  verbannt,  und  noch  weniger  läßt  sich  von  einer  so  kunstmäßig 
durchdachten  Farbenverteilung  erkennen,  wie  sie  uns  in  einem  früheren  Zusammen¬ 
hänge  an  Dürers  Altarwerk  so  lebhaft  entgegentrat;  die  Tendenz  des  Künstlers  ist 
auf  einen  starken  koloristischen  Effekt  allein  gerichtet,  dessen  Aufwand  er  mit 
einigen  wenigen,  nachdrücklich  hervorgehobenen  Lokal  färben  bestreitet. 

Ganz  von  Rot  ist  der  farbige  Eindruck  des  mittleren  Blattes  beherrscht:  rot  das 
Gewand  Gottvaters  oben,  rot  die  von  Engeln  beiderseits  bereit  gehaltenen  Gewänder 
des  Täuflings,  in  einer  wohl  nicht  unbeabsichtigten  aber  einfachsten  Farbensym¬ 
metrie,  wobei  nur  der  Ton  des  Gewandstoffes  auf  der  linken  Seite  ein  wenig  mehr 
zu  Rosa  neigt  im  Gegensatz  zu  dem  grellen  Zinnoberrot  auf  der  rechten.  In  ge¬ 
fälligem  Einklang  steht  damit  der  helle  weißliche  Fleischton  des  Christus  und  die 
nach  außen  gekehrte  Innenseite  des  Tierfelles,  in  das  Johannes  gekleidet  ist.  Sie  ist 
goldgelb,  und  schließlich  fehlt  auch  nicht  zum  Rot  das  komplementäre  Grün,  das 
die  Gürtelbinde  des  „härenen  Gewandes“  und  der  Grasboden  zeigen.  Den  Goldton 
bringt  der  rechte  Flügel  wieder  in  dem  Brokatstoff  des  Pluviale,  das  der  Bischof  aus 
königlichem  Stamme  über  dem  Franziskanerkleide  trägt,  während  die  Farbe  desselben 
Gewandstückes  auf  dem  linken  Flügel  wieder  zu  einem  hellen  Rot  zurückkehrt.  Auf 
den  Flügeln  kommt  im  übrigen  das  Grün,  des  Künstlers  Lieblingsfarbe,  auch  in  den 
Gewändern  zu  seinem  Recht,  dagegen  ist  auffallenderweise  hier  wie  im  Mittelbilde 
Blau  so  gut  wie  ganz  ausgeschaltet  bis  auf  einige  untergeordnete  Stellen  in  der  Be- 

1  Vgl.  F.  Baumgarten,  Der  Freiburger  Flochaltar  (Studien  zur  Deutschen  Kunstgeschichte,  49.  Heft, 
1904),  S.  15. 

2  Ich  weiche  hierin  ab  von  der  durch  v.  T£rey  (Verzeichnis  S.  22)  vertretenen  Ansicht,  wonach 
auch  das  Mittelbild  als  Gehilfenarbeit  anzusehen  wäre. 
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kleidung  und  Ausstattung  der  beiden  heiligen  Bischöfe,  und  die  helle  kobaltblaue 
Lokalfarbe  des  Grundes  hinter  beiden,  die  hier  zugleich  mit  den  hellgelb  gemalten 
Heiligenscheinen  in  angemessener  Kontrastwirkung  steht.  Reines  Gold  als  Maler¬ 
farbe  ist  gänzlich  vermieden;  selbst  in  der  Tingierung  der  Wappen  ist  es  durch  Gelb 
ersetzt,  ebenso  wie  Silber  durch  Weiß.  In  diesem  Punkte  erscheint  Baidung  schon 
von  früh  an  als  ein  Mann  von  durchaus  moderner  Gesinnung.  Bemerkenswert  ist, 
daß  eine  ähnlich  dominierende  Rolle  wie  hier  dem  Rot  auch  in  dem  vorderen  Bilde 
des  Kölner  Altarblattes  von  1521,  dem  Tode  Mariae  zugewiesen  ist,  hier  sogar  noch 
verstärkt  durch  Gegenüberstellung  mit  breiten  Flächen  eines  warmen  und  satten 
Grün.  Man  sieht,  der  Frankfurter  Altar  ist  auch  in  der  Ökonomie  der  farbigen  Mittel 
das  genau  entsprechende  Seitenstück  von  jenem.  Auffallend  wenig  ist  das  Kolorit 
zur  Herbeiführung  der  Raumvorstellung,  auch  nicht  als  Mittel  zur  Darstellung  des 
Körperhaften  überhaupt  herangezogen.  Es  sind  stark  ausgesprochene  Flächenformen, 
in  denen  es  sich  ausbreitet,  und  auch  hierin  spricht  sich  ein  weniger  auf  die  Elemente 
der  im  eigentlichen  Sinne  malerischen  Auffassung,  als  auf  schmuckvolle  Pracht  der 
Farbe  an  sich  berechnetes  Streben  aus.  Diesem  Zuge  scheint  aber  auch  die  Stili¬ 
sierung  der  Gewänder  als  der  Hauptträger  der  Lokalfarben  innerhalb  des  traditionellen 
kirchlichen  Historienbildes  bewußten  Vorschub  zu  leisten. 

Baidungs  Gewandstil  zeigt  zwei  unterschiedliche  Methoden,  mit  den  zu  formenden 
Stoffen  umzugehen.  Einmal  herrscht  bei  ihm  ein  Komplex  von  Faltenbildungen  vor, 
wie  sie  etwa  entstehen,  wenn  angefeuchtete  Leinenstücke  aus  dem  Wasserbade  gezogen 
werden,  langgedehnte  oder  gequirlte  Strähnen,  die  sich  dann  im  Bilde  den  damit  be¬ 
kleideten  Körperteilen  dicht  anschmiegen;  auch  bei  Grünewald  kommt  vereinzelt 
ähnliches  vor,  aber  es  mag  ebensowohl  sein,  daß  Beispiele  oberitalienischer  Kunst 
die  Phantasie  des  Meisters  in  der  gleichen  Richtung  beeinflußt  haben.  In  den  Bild¬ 
hauerwerken  der  Lombardi  und  ihrer  Nachfolger,  die  ja  auch  sonst  eine  so  beträcht¬ 
liche  Wirkung  auf  die  Bildung  des  deutschen  Zeitgeschmacks  in  den  ersten  zwei 
Jahrzehnten  des  16.  Jahrhunderts  ausgeübt  haben,  aber  auch  bei  einzelnen  Stechern 
wie  bei  Jacopo  de’  Barbari  oder  bei  dem  Meister  J.  B.  mit  dem  Vogel  wird  man, 
um  nur  diese  Beispiele  anzuführen,  nahegelegene  Vorbilder  solcher  Art  in  Menge 
finden.  Andrerseits  läßt  Baidung  eine  starke  Vorliebe  für  die  durch  Dürer  in 
Aufnahme  gekommenen  bauschigen  und  oft  stark  unterschnittenen  oder  auch 
labyrinthisch  verschlungenen  Faltensysteme  erkennen,  die  zu  ihrer  Zeit  so  recht 
den  Tummelplatz  für  das  dem  Krausen  und  Absonderlichen  zugeneigte  rhyth¬ 
mische  Gefühl  der  nordischen  Künstler  gebildet  haben.  In  Baidungs  Tätigkeit 
nimmt  die  Hinneigung  zu  diesem  „heraldischen“1  Stil  mit  den  Jahren  unverkenn¬ 
bar  zu;  verschiedene  figürliche  Konzeptionen,  die  in  den  Jahren  1515  bis  1520, 
also  unmittelbar  vor  oder  neben  dem  Frankfurter  Altar  entstanden  sind,  tragen  sie 
übereinstimmend  zur  Schau,  in  markvollen  Zügen  ausgeprägt  kehrt  sie  wieder  in 
einer  Reihe  der  eindrucksvollsten  Blätter  aus  Baidungs  Holzschnittwerk,  und  in  voller 
satter  Prachtentfaltung  tritt  sie  endlich  in  den  umfangreichen  Glasgemälden  hervor, 
die  teils  direkt  auf  des  Meisters  Vorzeichnung2,  teils  auf  seine  Eingebung  in  irgend¬ 
einer  anderen  Form  zurückzuführen  sind.  Eben  diese  aber  sind  es,  denen  sich  die 
Gewandbehandlung  in  der  Komposition  des  Frankfurter  Altares  aufs  innigste  ver- 

1  Vischer  a.  a.  O. 

3  Vgl.  v.  Terey,  Handzeichnungen  I,  Tafel  34,  II,  Tafel  95,  103,  III,  Tafel  204,  219. 
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wände  zeigt,  so  zunächst  unter  den  Glasgemälden  des  Kapellenkranzes  im  Freiburger 
Münster  die  Passionsszenen  der  Blumenegg-Kapelle 1  und  die  Heiligenbilder  der 
Locherer-Kapelle2,  in  der  Reihe  der  letzteren  zeigt  übrigens  Martinus  sogar  dasselbe 
Kopfmodell  wie  der  Frankfurter  Johannes.  Unter  den  aus  der  Freiburger  Karthause 
stammenden  vereinzelten  Bahnen  farbiger  Fenster,  die  auf  dem  Wege  über  die 
Sammlung  Douglas  in  verschiedene  deutsche  Museen  kamen,  sind  es  besonders  die 
Prachtstücke  des  Kaiser-Friedrich-Museums,  die  zu  den  Frankfurter  Heiligenfiguren 
in  mannigfachen  Beziehungen  stehen,  sowohl  im  Charakter  des  Gewandarrangements, 
wie  auch  in  anderen  Teilen:  so  ist  hier  namentlich  wieder  ein  Kopftypus,  es  ist  der 
des  hl.  Jakobus  Major  zu  bemerken,  der  etwa  die  Mitte  zwischen  dem  des  hl.  Wendelin 
und  dem  des  Täufers  Johannes  in  Frankfurt  hält3;  noch  mehr  nähert  sich  diesem 
letzten  endlich  die  stattliche  Johannesgestalt  auf  dem  gleichfalls  aus  der  Douglas¬ 
sammlung  stammenden  dreiteiligen  Fenster  des  Kölner  Kunstgewerbemuseums  von 
15284,  die  übrigens  nicht  nur  in  der  Gesichtsbildung,  sondern  ebenso  im  Bau  des 
Körpers  und  in  dem  breit  und  derb  gekennzeichneten  Gewandstil  das  leibhaftige 
Ebenbild  des  gleichnamigen  Frankfurter  Heiligen  ist. 

Man  darf  wohl  annehmen,  daß  der  breite,  flächenhaft  geordnete  Wurf  der  Dra¬ 
perien,  dessen  sich  Hans  Baidung  in  den  für  diese  Fenster  gelieferten  Skizzen  oder 
Kartons  bediente,  den  besonderen  Beifall  der  mit  ihrer  Ausführung  betrauten  Glas¬ 
maler  gefunden  hat,  da  diese  Art  der  Stilisierung  es  ermöglichte,  die  Eigenschaften 
des  lichtdurchströmten  Farbenkörpers  ihrer  Technik  mit  aller  nur  wünschbaren 
Brillanz  zur  Entfaltung  zu  bringen.  Auf  das  dieser  Kunst  durch  ihr  Material  vor¬ 
gezeichnete  Verfahren  weist  nun  aber  auch  ganz  im  allgemeinen  die  malerische 
Haltung  der  Frankfurter  Bilder  hin.  Die  ausgesuchte  Leuchtkraft  der  Lokalfarben, 
unter  denen  das  feurige  Rot  alle  anderen  überstrahlt,  die  wenig  ausgesprochenen 
Gegensätze  des  Hellen  und  des  Dunklen,  sie  sind  Bedingnisse  der  bunten  Scheiben¬ 
pracht,  mit  denen  die  Phantasie  des  Künstlers  gerade  in  jenen  Jahren,  als  der  Frank¬ 
furter  Al  taraufsatz  entstand,  vorzugsweise  umzugehen  gewöhnt  war,  und  sie  haben  in 
ihm  die  Übermacht  über  die  anders  gearteten  Forderungen  der  überlieferten  Öl- oder 
Temperamalerei  erlangt.  Gilt  uns  Baidung  als  einer  der  hervorragendsten  deutschen 
Meister  jener  Monumentalkunst,  die  aus  der  Glasfensterdekoration  der  mittelalterlichen 
Baustile  hervorging,  so  können  wir  uns  auf  Grund  dessen,  was  uns  die  F rankfurter  Bilder 
sagen  —  einer  Erfahrung,  die  übrigens  auch  durch  die  früher  erwähnten  Kölner  Ge¬ 
mälde  von  1521  bestätigt  wird  — doch  nicht  der  Einsicht  verschließen,  wie  er  durch  die 
weit  ausgedehnte  Praxis,  in  die  er  sich  auf  diesem  Gebiete  mit  den  Jahren  hinein¬ 
gezogen  sah,  der  eigentlichen  Tafelmalerei  allmählich  entfremdet  worden  ist.  Es  hat 
vielleicht  nicht  einmal  der  Reformation  und  der  durch  sie  herbeigeführten  äußeren 
Lage  des  Malerhandwerks  bedurft,  um  diese  Wandlung  in  dem  Meister  herbeizu¬ 
führen,  bei  der  man  nur  nicht  übersehen  darf,  wieviel  er,  wenn  er  auf  der  einen  Seite 
versagt,  doch  immer  auf  der  anderen  gewährt.  Die  ursprüngliche  Gewalt  und  die 
Fruchtbarkeit  seines  künstlerischen  Ingeniums  sehen  wir  in  dieser  letzten  Phase  seiner 
Stilentwickelung  keineswegs  erloschen,  sondern  nur  in  eine  andere  Bahn  gelenkt. 

1  v.  T6rey,  Die  Gemälde  des  Hans  Baidung  gen.  Grien  in  Lichtdrucknachbildungen  I,  35—38;  um 

1515.  2  Ebenda  II,  76—79  (Martinus);  datiert  1520. 

3  H.  Schmitz,  Die  Giasgemälde  des  Kgl.  Kunstgewerbemuseums  in  Berlin  II,  Tafel  70. 

4  Ebenda  I,  S.  i2of.,  Fig.  203. 
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Je  mehr  nun  aber  das  Frankfurter  Werk  sich  uns  in  diesem  Zusammenhänge  tat¬ 
sächlich  als  ein  Produkt  der  späteren  Zeit  des  Meisters  zu  erkennen  gibt,  um  so 
mehr  haben  wir  Ursache,  es  noch  einer  letzten  Fragestellung  zu  unterziehen,  die 
eben  dann,  wenn  es  dieser  fortgeschrittenen  geschichtlichen  Periode  angehört,  auf 
keine  Weise  umgangen  werden  kann,  und  auf  die  uns,  im  Vorbeigehen  wenigstens, 
schon  das  Problem  der  Umrahmung  geführt  hat.  Es  handelt  sich  darum,  wie  sich 
die  in  Rede  stehende  Schöpfung  des  Hans  Baidung  Grien  zu  dem  wichtigsten  ent¬ 
wickelungsgeschichtlichen  Phänomen  verhält,  das  in  der  deutschen  Kunst  jener  Tage 
seinen  Einfluß  geltend  macht,  dem  Eindringen  der  Renaissance  im  Norden.  Grund¬ 
sätzlich  hat  ja  des  Künstlers  Stellungnahme  zum  klassischen  Prinzip  bisher  eine  sehr 
verschieden  geartete  Beurteilung  erfahren.  Noch  Eisenmann  kennzeichnet  ihn  als 
eine  Individualität  von  scharfem  Natursinn,  aber  „ohne  sichtendes  Schönheitsgefühl, 
ohne  ein  bewußt  erstrebtes  Ideal,  mit  einem  Wort:  ohne  einen  Zug  der  Renaissance“  *. 
Dagegen  findet  Vischer,  daß  er  bei  allem  Konservatismus  seiner  spezifisch  deutschen 
Eigenart  doch  nicht  allzu  selten  „in  die  Nähe  des  hohen  Stils  gelangt  sei,  jenes  über¬ 
wältigenden  Vorzugs  der  Italiener“,  und  selbst  dem  in  der  gleichen  Richtung  voran¬ 
strebenden  Dürer  zeige  er  sich  überlegen  „durch  seinen  Sinn  für  die  nackte  Wohl¬ 
gestalt“2.  Soweit  auch  die  in  diesen  Urteilen  niedergelegten  Eindrücke  auseinander¬ 
zugehen  scheinen,  so  bereitwillig  wird  doch  jeder  Kenner  Baidungscher  Kunst  zu¬ 
geben,  daß  für  beide  darin  vertretenen  Auffassungsweisen  nebeneinander  Raum  ist, 
je  nach  den  Gegenständen,  auf  welche  sich  die  Untersuchung  richtet.  Welche  Stellung 
aber  nimmt  in  diesem  Widerspiel  der  Meinungen  unser  Frankfurter  Altarwerk  ein? 

Faßt  man  allein  die  Darstellung  des  menschlichen  Körpers  ins  Auge,  die  erste  und 
am  höchsten  bewertete  Aufgabe  der  aus  dem  Geist  der  klassischen  Antike  neu¬ 
gewordenen  modernen  Kunst,  so  wird  man  in  der  muskulösen  Aktfigur  des  Täuf¬ 
lings  in  unserem  Hauptbilde  trotz  der  naiv  naturalistischen,  fröstelnden  Haltung  mit 
den  ins  Knie  gesunkenen  Beinen  doch  nicht  die  Annäherung  an  ein  Formenideal 
von  heroischer  Bildung  verkennen,  das  so  wie  es  da  ist  gewiß  niemals  auf  dem  Boden 
der  christlich-mittelalterlichen  Überlieferung  und  ihrer  asketischen  Auffassung  des 
Christusbildes  gewachsen  ist.  Aber  noch  ein  deutlicher  sprechendes  Zeichen  ein¬ 
dringender  Renaissancestimmung  und  sicher  eines  der  sprechendsten,  die  sich  im 
ganzen  Umkreis  von  Baidungs  Werken  finden,  ist  uns  in  der  kompositionellen  An¬ 
lage  des  Mittelbildes  gegeben.  Dieses  schließt  sich  als  ein  für  sich  bestehender 
Komplex  gegen  die  übrigen  Bestandteile  des  Altares  ab,  und  es  ist  darum  auch  ohne 
weiteres  erlaubt,  es  zur  isolierten  Betrachtung  aus  dem  Ganzen  herauszuheben.  Das 
Bild  der  Taufe  Christi  verzichtet  zwar,  wie  wirgesehen  haben,  auf  eine  ausgesprochen 
malerische  Reliefwirkung  und  damit  auf  ein  wichtiges  Hilfsmittel  jener  Illusion  des 
Raumes,  in  der  die  Italiener  der  Renaissanceperiode  die  Lehrmeister  aller  übrigen 
Nationen  geworden  sind.  Dagegen  ist  auf  die  konstruktiven  Grundlagen  eines  räum¬ 
lich  gefaßten  Bildgedankens  doch  keineswegs  Verzicht  geleistet.  Wie  im  Monumental¬ 
stil  der  römisch-florentinischen  Schule  die  Ausnützung  des  Bildfeldes  und  seine  Füllung 
mit  figürlichem  Inhalt,  bei  gleichzeitigem  Zurücktreten  aller  sonstigen  Nebendinge 
ein  mit  wachsender  Beharrlichkeit  befolgtes  Fundamentalgesetz  bildet,  so  ist  es  auch 
hier  die  menschliche  Gestalt,  welche  die  Situation  beherrscht,  einschließlich  der  dazu 
gehörigen  Gewandstücke,  deren  breit  und  wuchtig  geformte  Massen  seitwärts  sogar 
1  a.  a.  O.,  S.  622.  !  a.  a.  O.,  S.  3. 

Weizsäcker,  Dominikanerkloster 


17 


VIII.  DER  ALTAR  DES  H.  JOHANNES  BAPTIST A 


258 

bis  an  die  Tafelränder  vorstoßen.  Von  einem  Schauplatz  der  Handlung  im  eigent¬ 
lichen  Sinne  ist  kaum  noch  etwas  zu  sehen,  keine  Fluchtlinien,  die  den  Blick  des 
Beschauers  in  die  Tiefe  lenken,  zeichnen  sich,  abgesehen  von  den  Ufern  des  schmalen 
Flußlaufes,  in  der  Umgebung  der  Figuren  ab.  Aber  dennoch  spricht  sich  ein  voll¬ 
kommenes  Raumbewußtsein  in  der  Anordnung  der  beiden  handelnden  Personen 
selbst,  des  Christus  und  des  Täufers  aus.  In  streng  symmetrischer  Anordnung,  mit 
halber  Wendung  der  Fronten  einander  gegenübergestellt,  vergegenwärtigen  sie  in 
einfachster  und  zugleich  sinnfälligster  Weise  ein  perspektivisches  System,  dessen 
Eindruck  noch  verstärkt  wird  durch  die  gleich  Vorhängen  hinter  ihnen  und  in  gleicher 
Konvergenz  mit  ihnen  sichtbar  werdenden  Gewandflächen,  die,  ein  echt  Baldung- 
sches  Motiv1,  von  je  einem  Putto  schwebend  getragen  werden.  Will  man  einen 
Maßstab  dafür  gewinnen,  bis  zu  welchem  Grade  diese  gesetzmäßig  verwendeten 
Elemente  des  räumlichen  Anschauungsbildes  in  dem  geschilderten  Zusammenhänge 
vorwalten,  so  kann  man  nichts  Besseres  tun,  als  diesen  mit  einer  zweiten  Darstellung 
desselben  Gegenstandes  zu  vergleichen,  die  der  Meister  um  etwa  acht  Jahre  früher 
im  Anfang  seines  Freiburger  Aufenthaltes,  gleichfalls  als  Altargemälde,  und  zwar 
für  die  Snewelinkapelle  des  Freiburger  Münsters  geschaffen  hat2.  Hier  ist,  obwohl 
scheinbar  in  Zahl  und  Anordnung  der  Figuren  nur  wenig  Unterschied  von  dem 
späteren  Gemälde  zu  bemerken  ist,  in  Wirklichkeit  doch  noch  die  alte  nationale 
Überlieferung  lebendig,  ja  was  meines  Wissens  bisher  noch  nicht  beachtet  worden 
ist,  es  ist  sogar  das  unmittelbare  Vorbild  Schongauers  unverkennbar,  von  dessen 
Kupferstich  der  Taufe  Christi  (B.  8)  die  Idee  des  ganzen  Bildes  fast  wörtlich  ent¬ 
lehnt  ist.  Die  Komposition  ist  auch  da  nicht  im  mindesten  unüberlegt;  leise  klingt 
schon  die  bilaterale  Symmetrie  an,  die  das  spätere  Werk  des  Meisters  in  so  genauer 
Übereinstimmung  mit  dem  beherrschenden  Raumgedanken  zum  Ausdruck  bringt, 
allein  hier  ist  kein  eigentliches  inneres  Gleichgewicht  gesucht.  Dem  die  Gewänder 
haltenden  Engel  auf  der  rechten  Seite  fehlt  es  an  einem  Partner  auf  der  linken,  es 
fehlt  wie  fast  immer  in  der  Kunst  des  15.  Jahrhunderts  der  Landschaft,  die  hier  stärker 
in  die  Erscheinung  tritt,  am  organischen  Zusammenhang  mit  den  Figuren,  es  fehlt  über¬ 
haupt  an  perspektivischer  Durchbildung,  der  Horizont  liegt  viel  zu  hoch;  erst  in  der 
späteren  Redaktion  des  Gegenstandes,  die  das  Frankfurter  Bild  vor  Augen  stellt, 
nimmt  er  seine  normale  Lage,  konform  der  natürlichen  Blickbewegung  des  Auges  ein. 
Mit  einem  Wort:  es  ist  ein  anderer  künstlerischer  Wille,  der  die  zerstreute  Kom¬ 
position  des  Freiburger  Werkes  in  einer  mehr  naiv  erzählenden  Absicht,  ein  anderer, 
der  die  Frankfurter  Tafeln  in  der  Festigkeit  und  Fülle  einer  in  sich  abgewogenen 
tektonischen  Gestaltung  und  einer  einheitlichen  Zweckbestimmung  werden  ließ.  Es 
kann  aber  auch  kein  Zweifel  sein,  daß  sich  in  dem  zwischen  beiden  liegenden  Zeit¬ 
abschnitt  eine  entscheidende  Wendung  im  Geiste  ihres  Urhebers  vollzogen  hat.  Es 
ist  der  allgemeine  Fortschritt  des  Zeitalters,  der  auch  seine  Schritte  beflügelt  hat,  und 
der  ihn  im  Beginn  der  letzten  Phase  seines  malerischen  Stiles,  als  das  Frankfurter 
Werk  entsteht,  im  wohlverstandenen  Besitz  der  Kunst  der  „Welschen“  zeigt. 

1  Dasselbe  Motiv  kehrt  wiederholt  in  den  graphischen  Werken  des  Meisters  wieder,  so  in  den  Holz¬ 
schnitten  derMadonna  mit  dem  Kinde  und  Engeln  (Eisenmann  8)  und  dem  von  I5i7datierten  Christus  an 
der  Martersäule  (Eisenmann  1 2),  ferner  in  den  Zeichnungen  einer  sitzenden  Madonna  mit  Kind  in  Kopen¬ 
hagen  (v.  Terey  III,  167)  und  einer  Madonna  mit  dem  Kinde  auf  einer  Rasenbank  in  London  (v.  T6rey 
III,  194).  2  Nach  Baumgarten  a.  a.  O.,  S.  66:  noch  1512;  Abbildung  bei  v.  T6rey,  Gemälde  I,  20. 
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So  weist  denn  das  Altarwerk  des  Hans  Baidung  Grien  auf  wichtige  Vorgänge  einer 
inneren  Entwicklung  hin,  die  nicht  übersehen  werden  dürfen,  will  man  zu  einem 
vollen  Verständnis  seiner  Kunst  gelangen.  Aber  auch  in  der  Geschichte  des  Frankfurter 
Klosters  bedeutet  diese  künstlerische  Schöpfung  ein  Merkzeichen  von  eigener  Art. 
Unter  den  aus  vorreformatorischer  Zeit  in  Frankfurt  herrührenden  Altargemälden  ist 
keines,  für  das  eine  spätere  Entstehungszeit,  nach  dem  Johannesaltare  Baidungs,  noch 
in  Frage  kommen  könnte.  Und  jedenfalls  war  dies  im  Dominikanerkloster  die  letzte 
große  Altarstiftung  vor  dem  Anbruch  jener  fundamentalen  Umgestaltung  des  Frank¬ 
furter  Gemeinwesens,  durch  welche  Kirche  und  Staat  in  ein  völlig  neues  Verhältnis 
zueinander  traten  und  durch  welche  neben  anderen  Überlieferungen  der  Vergangenheit 
auch  die  einstige  machtvolle  Geltung  des  Predigerkonvents  für  immer  beseitigt  wurde. 
Es  steht  zu  vermuten,  daß  der  Altaraufsatz  seinen  Platz  in  der  alten  Johanneskapelle 
bis  in  die  Zeit  des  großen  Umbaues  von  Kloster  und  Kirche,  der  gegen  Ende  des  1 7.  Jahr¬ 
hunderts  stattfand,  behauptet  hat,  genauer  gesagt  wohl  bis  zum  Neubau  der  Sakristei 
im  Jahre  1691,  dem  das  alte  „sacellum  S.  Johannis  Baptistae“  zum  Opfer  fiel.  Dann 
mag  er  mit  den  Tafeln  des  wohl  nicht  lange  vorher  abgebrochenen  Hochaltares  und 
anderen  auf  den  Dachboden  gewandert  sein,  während  nur  noch  der  Titel  des  Täufers 
Johannes  in  einem  bald  danach  errichteten  Dominikusaltare  fortlebte,  dessen  Weihe 
im  Jahre  1699  vollzogen  wurde.  Nur  einmal  findet  sich  in  der  dazwischenliegenden 
Zeit  ein  Anzeichen  seines  Vorhandenseins,  und  zwar  in  der  Gestalt  einer  wenig 
veränderten  kleinen  Kopie,  die  in  der  Zeit  des  Überganges  vom  16.  zum  17.  Jahr¬ 
hundert  am  Orte  selbst  entstanden  sein  muß,  vielleicht  von  der  Hand  eines  jener 
einheimischen  Archaisten,  deren  Spuren  wir  unter  den  Bilderschätzen  des  Frank¬ 
furter  Klosters  auch  noch  späterhin  wiederholt  begegnen  werden.  Die  Kopie, 
um  die  es  sich  handelt,  befindet  sich  heute  in  der  Staatssammlung  vaterländischer 
Altertümer  in  Stuttgart1.  Der  straffe  Zusammenhang  der  Komposition  ist  hier  zwar 
im  Sinne  einer  mehr  dem  Malerischen  zugewandten  neuen  Zeitrichtung  gelockert, 
die  Landschaft  erweitert,  aber  die  wichtigsten  Bestandteile  des  Bildes,  vor  allem  die 
Figuren  des  Christus  und  des  Täufers,  sind  unverändert  gelassen.  Die  kräftige  Färbung 
des  Bildchens  verfügt  noch  über  die  technischen  Mittel  der  alten  Zeit,  nur  der  Vor¬ 
trag  ist  flauer,  wie  es  wiederum  dem  Charakter  der  späteren  Epoche  entspricht. 

Immerhin  ist  uns  die  bescheidene  Nachbildung  ein  Zeichen  dafür,  wie  in  einer 
Zeit,  als  das  Gedächtnis  des  großen  Blütenalters  unserer  nationalen  Kunst  vom  An¬ 
fang  des  16.  Jahrhunderts  in  den  Nachkommen  noch  nicht  ganz  erstorben  war,  auch 
Baidungs  Schöpfung  in  Ansehen  stand.  Wie  wenig  Gnade  sie  in  den  Augen  der  Kenner 
im  18.  und  noch  in  der  ersten  Hälfte  des  19.  Jahrhunderts  fand,  hat  uns  der  frühere 
Zusammenhang  gezeigt.  Noch  bei  der  1867  erfolgten  Reorganisation  der  Städtischen 
Sammlungen  findet  sich  das  Mittelbild  in  dem  Kataloge  der  im  Saalhof  vereinigten  Ge¬ 
mälde  nicht  verzeichnet,  und  erst  die  unter  Cornills  Leitung  erfolgte  Aufstellung  im 
neuen  Archivgebäude,  dann  im  Leinwandhause,  hat  den  sämtlichen  Bildern  des  Hans 
Baidung  Grien  den  verdienten  Platz  in  voller  Sichtbarkeit  zurückgegeben. 

1  Inv.  Nr.  10571.  Lindenholz;  h.  0,655,  br.  0,533  m.  An  Stelle  des  Gottvaters  oben  eine  Gloriole  mit  der 
in  Kapitalbuchstaben  ausgeführten  Inschrift:  HicEstFilivs  Mevs  Dilect(vs)  In  Qvo  Mihi  Complacvi. 
Math.  4  C  (so  anstatt  der  richtigen  Kapitelzahl  3)  17.  In  der  rechten  unteren  Ecke  eine  Spruchtafel  mit 
der  Inschrift,  wieder  in  Kapitalbuchstaben:  Vox  Clama(n)tis  In  Deserto  Parate  Viam  D(omi)ni. 
Rectas  Faci(te  Semitas  Eius').  Vermächtnis  von  Fräulein  Viktorine  Rueff. 
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FRANKFURT  AM  MAIN.  STÄDTISCHES  HISTORISCHES  MUSEUM 

MITTELBILD:  Die  Himmelfahrt  Christi.  Die  im  Vordergründe  versammelten 
Jünger,  denen  sich  weiter  rückwärts  Maria  und  zu  den  Seiten  je  ein  Engel  zu¬ 
gesellen,  blicken  teils  mit  betend  gefalteten  Händen,  teils  mit  Gebärden  der  Ver¬ 
wunderung  dem  von  einer  Engelwolke  aufwärts  getragenen  Erlöser  nach,  der  seg¬ 
nend  auf  sie  herabblickt.  In  dem  durch  Brust  und  rechten  Unterarm  des  Engels 
zur  Linken  gebildeten  Winkel  erscheint  der  Porträtkopf  des  Malers.  Sein  Mono¬ 
gramm,  aus  PV  und  b  (in  Ligatur)  gebildet,  in  der  linken  unteren  Ecke  der  Bild¬ 
tafel,  darunter  die  Jahrzahl  1599. 

Ahornholz;  h.  1,89,  br.  1,375.  —  Tafel  XXXII,  XXXIII. 

LINKER  FLÜGEL.  ZWEI  BRUCHTEILE:  Bildnis  des  Donators  JOHANN 
PITHAN,  in  einer  rundbogig  geschlossenen  Nische  kniend  und  mit  betend  zu- 
sammengelegten  Händen,  die  einen  Rosenkranz  halten,  nach  rechts  gewandt. 
Über  ihm  im  Scheitel  des  Bogens  sein  Wappen:  in  Gold  auf  einem  grünen  Drei¬ 
berg  stehend  ein  schreitender  schwarzer  Hahn,  Zunge,  Kamm  und  Lappen  rot. 
Die  grau  in  grau  gemalte  Rückseite  der  Tafel  zeigt  eine  Allegorie  des  seligen 
Sterbens.  In  Gegenwart  eines  Priesters  und  zweier  klagenden  Frauen  liegt  ein  Greis 
auf  dem  Totenbette;  der  Teufel  zeigt  ihm  das  Register  seiner  Sünden,  der  Tod 
hält  ihm  das  abgelaufene  Stundenglas  vor.  Über  dem  Sterbenden  schwebt  ein 
Engel,  der  beide  Unholde  mit  einer  Handbewegung  hinwegweist. 

Kiefernholz;  h.  0,805,  br.  0,595.  —  Vorderseite  Tafel  XXXIV,  Rückseite  Abb.  53. 

Bildnis  des  zweiten  Donators  JULIUS  PITHAN,  in  Nische  wie  oben  kniend, 
mit  betend  zusammengelegten  Händen  nach  rechts  gewandt.  Vor  dem  Genannten 
knien  zwei  Kinder,  seine  Söhne;  durch  nachträglich  über  ihren  Köpfen  aufgesetzte 
rote  Kreuze  sind  sie  ebenso  wie  der  Vater  selbst  als  verstorben  bezeichnet.  Darüber 
im  Scheitel  des  Bogens  das  Pithansche  Wappen  (s.  oben)1  mit  Helm  und  schwarz 
goldener  Helmdecke.  Vom  Kleinod  ist  der  obere  Teil  durch  Beschneiden  der  Tafel 
hinweggefallen,  man  sieht  nur  noch  auf  dem  gekrönten  Helm  die  Sporen  des 
Wappentieres2. 

Kiefernholz;  h.  0,795,  br.  0,58.  Rückseite  fehlt.  —  Tafel  XXXIV. 

RECHTER  FLÜGEL.  BRUCHTEIL:  Bildnis  der  Ehegattin  des  Julius  Pithan, 
KATHARINA  NIKLAS  GENANNT  STEINMETZ,  in  Nische  wie  oben  kniend, 
mit  betend  zusammengelegten  Händen  nach  links  gewandt.  Über  ihrem  Haupte 
ein  rotes  Kreuz  wie  oben.  Im  Scheitel  des  Bogens  ihr  Wappen:  von  Rot,  Silber 
und  Blau  geteilt,  das  silberne  Teilungsstück  goldbordiert.  Im  roten  Teilungsstück 

1  Darin  der  Dreiberg  von  späterer  Hand  schwarz  übermalt. 

2  Vgl.  dazu  die  vollständige  Zeichnung  des  Pithanschen  Wappens,  die  der  Widmung  des  Jost 
Ammanschen  Frauentrachtenbuches  (Frankfurt,  Sigmund  Feyerabend,  1586)  an  Johann  Pithan  als  Holz¬ 
schnitt  vorgedruckt  ist. 
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zwei  Spitzhämmer,  ein  ebensolcher  im  blauen;  Helmzier  oben  durch  Beschneiden 
der  Tafel  verstümmelt,  soweit  erkennbar  ein  von  Silber  und  Blau  geteilter  Flug; 
Helmdecke  schwarz  und  gold1. 

Kiefernholz;  h.  0,795,  br.  0,575.  Rückseite  fehlt.  —  Tafel  XXXIV. 

1.  ZUR  GESCHICHTE  DER  STIFTUNG  DES  ALTARES 

Der  jüngste  und  letzte  unter  den  Flügelaltären  alten  Stiles,  die  vor  dem  Ein¬ 
dringen  des  Barockgeschmackes  in  der  Predigerkirche  errichtet  wurden,  war  die 
Schöpfung  des  Frankfurter  Meisters  Philipp  Uffenbach  vom  Jahre  1599.  Jacquins 
Aufzeichnungen  sind  für  diesen  Altar  ungewöhnlich  ergiebig,  er  kannte  sogar  den 
Namen  des  Künstlers2,  und  wenn  ihm  auch  die  Zugehörigkeit  der  von  den  Flügeln 
herrührenden  Stifterporträte  zu  dem  Hauptbilde  so  wenig  zum  Bewußtsein  gekommen 
zu  sein  scheint,  daß  er  sie  überhaupt  nicht  der  Erwähnung  wert  hielt,  so  hat  er 
doch  der  späteren  Forschung  den  Weg  zu  ihrer  Bestimmung  gewiesen,  indem  er 
wenigstens  den  Namen  von  einem  der  Geschenkgeber  überlieferte.  Er  bezeichnet 
als  Donator  einen  jungen  Frankfurter,  Julius  Pithan,  der  als  Fähnrich  im  kaiser¬ 
lichen  Heere  gegen  die  Türken  diente  und  im  Jahre  1602  vor  der  Festung  Gran  in 
Ungarn  den  Tod  fand3. 

An  der  Hand  dieser  Angabe  vermochte  Donner-v.  Richter,  der  dem  Maler 
Uffenbach  eine  wertvolle  Studie  im  Archiv  für  Frankfurts  Geschichte  und  Kunst 
gewidmet  hat4,  sowohl  das  Bildnis  des  Genannten,  als  auch  das  seiner  Gattin  sowie 
das  seines  Vaters  Johann  in  der  Frankfurter  Historischen  Sammlung  zu  bestimmen. 
Natürlich  ist  auch  dieser  letzte,  wenngleich  ihn  Jacquin  nicht  ausdrücklich  als  Stifter 
nennt,  doch  als  solcher  anzusehen.  Ein  Bildnis  seiner  Ehefrau  ist  zwar  nicht  er¬ 
halten,  ist  aber  sicherlich  neben  den  erwähnten  als  Gegenstück  des  Mannes  vor¬ 
handen  gewesen. 

Die  Pithans  gehörten  zu  einer  kleinen  Minderzahl  katholischer  Bürger,  welche 
die  zum  lutherischen  Bekenntnis  übergegangene  Reichsstadt  in  der  Zeit  nach  dem 
Augsburger  Religionsfrieden  noch  in  ihren  Mauern  duldete:  reiche  Kaufleute  oder 
Gewerbetreibende,  die  aber  nur  ausnahmsweise  zu  den  Ratsämtern  zugelassen 
waren.  Johann  Pithan  war  in  dem  Dorfe  Netphen  in  Westfalen  geboren  und  als 
Kaufmann  in  Frankfurt  eingewandert5 6.  In  den  Annalen  des  Klosters  erscheint  er 

1  Die  ursprüglich  blauen  Teilungsstücke  von  Schild  und  Kleinod  haben  durch  spätere  Übermalung 

eine  schwarze  Tingierung  erhalten. 

9  JC  I,  293,  vielleicht  auf  Grund  von  Sandrarts  Angabe,  TA  II  (1675),  S.  293;  vgl.  a.  Lersner  II, 
Appendix  S.  237. 

8  JC  I,  607  und  II,  8.  Hüsgen,  der  (S.  563  f.)  von  zwei  Gemälden  Uffenbachs  im  Kloster  spricht, 
ohne  sie  genauer  zu  beschreiben  und  nur  von  einem  derselben  sagt,  daß  es  von  1602  datiert  gewesen, 
hat  offenbar  mit  diesem  nichts  anderes  als  die  Himmelfahrt  Christi  gemeint,  wenngleich  er  das  Ent¬ 
stehungsjahr  der  Tafel  mit  dem  Todesjahr  des  Stifters,  das  man  ihm  genannt  haben  wird,  verwechselte. 
Ein  zweites  Uffenbachsches  Gemälde  ist  abgesehen  von  den  Fragmenten  der  Flügel,  deren  Herkunft 
aus  dem  Kloster  durch  Schütz  (Katal.  1820,  S.  15  unter  dem  Namen  des  Martin  von  Falkenburg) 
bestätigt  wird,  nicht  vorhanden. 

1  III.  Folge  VII,  1901,  S.  1-129,  „Philipp  Uffenbach  und  andere  gleichzeitig  in  Frankfurt  a.  M. 
lebende  Maler“. 

6  Er  wurde  1552  auf  Heiraten  einer  Witwe  Bürger.  So  Cornills  Inventar  nach  einer  Notiz  von 
Kriegk. 
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als  dessen  freigebigster  Gönner  in  der  Zeit  der  Gegenreformation.  Der  Liber  Ani¬ 
marum  nennt  eine  Summe  von  mehr  als  2000  Gulden,  die  der  Konvent  von  ihm 
und  seiner  Ehefrau  Katharina,  einer  geborenen  Lochmann,  im  ganzen  an  Wohl¬ 
taten  in  Empfang  genommen  hat1.  Als  er  im  Jahre  1608  in  einem  Alter  von 
88  Jahren  starb,  war  von  den  mit  ihm  an  der  Schenkung  des  Altarwerks  Beteiligten 
niemand  mehr  am  Leben.  Als  erstes  Opfer  hatte  der  Tod  die  jugendliche  Gattin 
seines  Sohnes,  Katharina,  gefordert.  Auch  diese  entstammte  einer  begüterten  katho¬ 
lischen  Kaufmannsfamilie,  Niklas  genannt  Steinmetz,  die  in  Verschiedenen  ihrer 
Glieder  gleich  den  Pithans  zu  den  eifrigsten  Gönnern  des  Konventes  gehörte2. 
Sie  starb  im  Jahre  1597  Hinterlassung  eines  Legates  von  500  Gulden  an  das 
Kloster  und  wurde  in  der  alten  Johanneskapelle  mit  zwei  Söhnen  beigesetzt,  die 
kurz  vor  und  nach  ihr  1596  und  1597  im  zartesten  Kindesalter  aus  dem  Leben  ge¬ 
schieden  waren3.  Kaum  ist  der  Gedanke  von  der  Hand  zu  weisen,  daß  die  Schwere 
dieses  dreifachen  Verlustes  den  jungen  Witwer  um  so  leichter  bewogen  habe,  sich 
mit  dem  Gedanken  an  die  Hingabe  auch  seines  Lebens  vertraut  zu  machen.  Auf 
dem  Bildnis  des  Altares  erscheint  er  mit  einem  stählernen  Ringkragen  um  den 
Hals,  damals  also  war  er  entweder  im  Begriffe,  zu  der  Armee  zu  gehen,  die  gegen 
die  Osmanen  zu  Felde  lag,  oder  er  befand  sich  schon  unter  den  kaiserlichen  Fahnen. 
Im  Kloster  ist  ihm  später  ein  Kenotaph  errichtet  worden.  Der  Wortlaut  der  Grab¬ 
schrift,  wenn  sie  nicht  ein  inhaltloser  Panegyrikus  ist,  läßt  vermuten,  daß  er  kämpfend 
vor  dem  Feinde  fiel4.  Sein  Grab  wurde  ihm  in  der  Festung  Gran  (Strigonium) 
zuteil.  Die  Mutter  hat  seinen  Verlust  nicht  mehr  erlebt.  Sie  hatte  bereits  im 
Jahre  1600  das  Zeitliche  gesegnet  und  ihre  Ruhestätte  bei  den  Dominikanern  ge¬ 
funden.  An  ihrer  Seite  hat  sich  Johann  Pithan  sein  eigenes  Grab  bestellt,  es  lag 
hinter  der  unweit  des  Chores  errichteten  Kanzel,  nahe  dem  letzten  Beichtstuhl5. 

1  JC  II  24  f.,  vgl.  a.  JC  II,  5.  Über  weitere  Schenkungen  an  Büchern  und  Glasgemälden,  die  das 
Kloster  sowohl  von  Johann  als  von  Julius  P.  erhielt,  berichtet  JC  II,  15;  vgl.  im  übrigen  auch  den 
Abschnitt  „Frankfurter  Glasmaler  von  1594“  (XXIV).  Den  Preis  der  Uffenbachschen  Tafel  gibt 
Jacquin  mit  450  fl.  an,  s.  JC  II,  8. 

2  Vgl.  den  Abschnitt  „Deutscher  Meister.  Ende  des  16.  Jahrhunderts“  (XIII)  und  „Frankfurter 
Glasmaler  von  1594“  (XXIV). 

3  JC  I,  607.  Die  Grabschrift  des  1597  gestorbenen  Söhnleins  bei  Lersner  I,  2,  S.  126. 

4  Sie  lautet  nach  dem  Waldschmidtschen  Epitaphienbuch  fol.  i2ir:  Anno  1602.  18.  Novem(bris') 
Nobilis  Fortis  Ac  Magnanim(vs )  Vir,  Do(minvs )  Jvli(vsj  Pithan,  Contra  Tvrcas  In  Pannonia 
Strenve  Pro  Fide  Catho(licaj  Pvgnans  Et  Vexillvm  Praeferens,  Fortiler  Occvbvit,  Strigonij 
Sepultus.  Dasselbe  hat  Lersner  II,  2.  Buch  S.  196. 

5  JC  II  5  und  25.  Ebenda  die  Grabschriften  von  Johann  Pithan  und  seiner  Gattin  (s.  den  Anhang). 
Dieselben  auch  bei  Waldschmidt  fol.  119V  und  bei  Lersner  I.,  2.  Buch,  S.  126.  Für  Johann  Pithan 
scheint  außer  der  Grabplatte,  welche  diese  Inschriften  trug,  noch  eine  besondere  Gedenktafel  in  der 
Klosterkirche  aufgestellt  gewesen  zu  sein.  Das  Waldschmidtsche  Epitaphienbuch  (fol.  122)  teilt  deren 
Inschrift  als  „an  einer  Tafel“  befindlich  folgendermaßen  mit:  ,,Anno  d(omijni  1608  den  17.  tag 
Augusti  ist  in  Gott  entschlaffen  der  ehrnhafft  und  achtbar  Herr  Johannes  Pythan,  Burger  allhie 
zu  Franckfurt,  seines  Alters  88  jhar ,  dem  Gott  gnedig  sein  wolle,  amen.  O  Mensch  bedenk 
des  Todes  gewalt,  er  nimbt  hin  jung  vnd  alt.“  Ausführlichere  Nachrichten  zur  Lebensgeschichte 
des  Johann  Pithan  und  der  Seinen  siehe  bei  Donner-v.  Richter  a.  a.  O.,  S.  42  ff.  Über  die  Lage  der 
Kanzel  innerhalb  der  Kirche  vgl.  S.  23. 
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Wir  haben  Ursache,  Jacquin  dafür  dankbar  zu  sein,  daß  er  uns  so  genau  über  die 
Lage  der  Pithanschen  Grabstätte  unterrichtet  hat.  Denn  diese  Angabe  enthält 
zugleich  einen  wertvollen  Hinweis  für  die  Feststellung  des  Altares,  zu  dessen  Schmuck 
die  von  UfFenbach  gemalte  Tafel  gedient  haben  kann.  Nicht  selten  geschah  es  ja, 
daß  diejenigen,  welche  einen  Altar  errichtet  oder  eine  Tafel  geschenkt  hatten,  ihr 
Grab  in  der  Nähe  ihrer  Stiftung  fanden1.  Ein  Gleiches  möchte  man  auch  hier  vor¬ 
aussetzen,  da  in  unmittelbarer  Nachbarschaft  der  Kanzel  und  somit  auch  der  Pithan¬ 
schen  Grabstelle  ein  1468  dem  Erlöser  geweihter  Altar  stand2.  Nach  dem  Grund¬ 
satz,  daß  die  Hauptfigur  im  Bildschmuck  eines  Altares  dessen  Titular  verherrlichen 
soll3,  müßte  Uffenbachs  Gemälde  der  Himmelfahrt  Christi  für  einen  Salvatoraltar 
in  hervorragendem  Maße  geeignet  gewesen  sein,  und  was  liegt  alsdann  näher  als 
eben  die  Annahme,  daß  Johann  Pithan  selbst  es  zur  Zierde  des  erwähnten  Altares 
bestimmt  habe?  Dieser  Altar  nun  scheint  gelegentlich  der  im  17.  Jahrhundert  in 
der  Innenausstattung  der  Kirche  erfolgten  durchgreifenden  Änderung  von  der  Auf¬ 
hebung,  die  andere  traf,  verschont  geblieben  zu  sein.  Wenigstens  finden  wir  im 
18.  Jahrhundert,  wie  schon  in  einem  früheren  Zusammenhänge  dargetan  wurde, 
einen  dem  Salvator  gewidmeten  Nebenaltar  als  Gegenstück  eines  Marienaltares  nicht 
weit  vom  Eingang  zum  Chore,  an  der  Evangelienseite  am  sechsten  Pfeiler  von 
Westen  aus  gerechnet,  aufgestellt4;  zwischen  beiden  sah  man  auf  den  neuen,  von 
Seitz  und  Schwarzenberger  im  Jahre  1735  vollendeten  Hochaltar  hindurch.  Man 
erkennt  deutlich  alle  drei  auf  Vögelins  Zeichnung  von  1777  (Tafel  XLV).  Eine 
genauere  Zeitangabe,  seit  wann  jene  beiden  Nebenaltäre  die  Plätze  einnahmen, 
die  ihnen  zu  Deutschs  und  Jacquins  Zeit  angewiesen  waren,  hat  sich  nicht 
ermitteln  lassen.  Wir  wissen  nur,  daß  in  dieser  späteren  Zeit  der  Salvatoraltar 
in  der  Tat  mit  dem  Altargemälde  Uffenbachs  geschmückt  war.  Auf  dem  Marien¬ 
altar  hatte  man  gleichzeitig,  wie  wir  uns  aus  der  Geschichte  der  Hellerschen 
Stiftung  erinnern,  die  Kopie  von  Dürers  Himmelfahrt  Mariae  zur  Aufstellung  ge¬ 
bracht5,  was  P.  Deutsch  zu  dem  Irrtum  veranlaßte,  als  ob  auch  die  von  UfFenbach 
gemalte  Tafel  nur  eine  Kopie  und  zwar  nach  einem  Original  des  älteren  Holbein 
sei6.  Jaqcuin  hat  diesen  Lapsus  seines  Vorgängers  schon]  verbessert7.  Uffenbachs 
Gemälde  wurde  im  Jahre  1731  zugleich  mit  der  Harrichschen  Kopie  durch  den 
vielgeschäftigen  Stefan  Geubel  restauriert8,  eine  Prozedur,  die  zum  Glück  nicht 
tief  gegriffen  zu  haben  scheint.  Die  Tafel  blieb  auf  dem  Altäre  bis  zum  Jahre  1744, 
in  welchem  sie  durch  eine  in  Holz  geschnitzte  Statue  des  Salvators  ersetzt  wurde, 
sie  selbst  wurde  im  Kapitelsaal  des  Klosters  untergebracht9.  Ob  die  Flügelbilder 
im  18.  Jahrhundert  noch  mit  dem  Korpus  des  Altaraufsatzes  verbunden  waren,  ent¬ 
zieht  sich  unserer  Kenntnis,  wir  wissen  ebensowenig,  ob  sie  gleichzeitig  mit  dem 
Hauptbilde  jener  Wiederherstellungsarbeit  unterzogen  wurden.  Gewiß  ist  nur,  daß 
sie  durch  mangelhafte  Pflege  bedeutend  schlimmer  als  dieses  mitgenommen  sind. 
An  ihren  Oberflächen  erscheint  die  Farbe  wie  geronnen  und  von  tiefen  Sprung¬ 
netzen  durchzogen,  was  nur  davon  herrühren  kann,  daß  sie  jahrzehntelang  schutzlos 

1  Vgl.  oben  S.  175,  das  gelegentlich  der  Hellerschen  Grabstätte  Gesagte. 

2  D.-B.  19,  S.  15:  Der  Altar  unter  der  Kanzel  wurde  1468  zu  Ehren  des  hl.  Erlösers,  der  hl.  Mär¬ 
tyrer  Georg  und  Wenzel,  des  hl.  Bekenners  Antonius  und  der  hl.  Katharina  von  Siena  geweiht. 

3  A.  Schmid,  Christi.  Altar,  S.  394.  4  Siehe  oben  S.  35  f  und  den  Grundriß  Abb.  69. 

5  Siehe  oben  S.  162L  6  DC  49.  7  JC  II,  53.  8  JC  II,  726.  9  jC  I,  293,  II,  54,  930. 


IX.  DER  SALVATORALTAR 


264 

der  Sonne  oder  der  Ofenhitze  preisgegeben  waren.  Die  grau  in  grau  gemalte  Sterbe¬ 
szene  auf  der  Rückseite  des  Bildnisses  von  Johann  Pithan  ist  fast  ganz  von  fremder 
Hand  erneuert.  Die  feine  Malerei  der  Bildnisse  ist  durch  Putzen  und  Übermalen 
entstellt1,  namentlich  die  Porträte  der  beiden  jungen  Pithans,  des  Mannes  und  der 
Frau,  sind  stark  übergangen,  die  Steinfarbe  in  den  Nischen  des  Hintergrundes  mit 
einem  dunklen  Grau  überzogen,  dieTingierung  der  Wappen  willkürlich  geändert,  und 
schließlich  sind  die  Holztafeln  oben  wie  unten  beschnitten  worden,  um  sie  unter¬ 
einander  auf  ein  gleiches  Format  zu  bringen,  wobei  die  Helmzierden  der  Wappen 
grausam  zerstückelt  wurden.  Ursprünglich  scheinen  sich  die  drei  erhaltenen  Frag¬ 
mente,  zu  denen,  wie  schon  gesagt,  ein  viertes  mit  dem  Bildnis  der  Frau  des  älteren 
Pithan  ergänzend  hinzugedacht  werden  muß,  auf  zwei  bewegliche  Altarflügel  so 
verteilt  zu  haben,  daß  links  die  beiden  Männer,  rechts  die  beiden  Frauen  überein¬ 
ander  zu  sehen  waren,  und  zwar  das  ältere  Ehepaar  unten,  das  jüngere  oben.  Inner¬ 
halb  eines  jeden  Bildfeldes  waren  die  Porträte  augenscheinlich  nicht  durch  Zwischen¬ 
leisten  geschieden,  sondern  die  getrennten  Gegenstände  der  Malerei  stießen,  ähn¬ 
lich  wie  bei  den  Innenseiten  des  Dürerschen  Altares,  unmittelbar  aneinander2.  Von 
dort  ist  ja  auch  die  Anordnung  der  klein  gebildeten  knienden  Stifterfiguren  in 
Rundbogennischen  entlehnt,  und  es  braucht  nach  allem  kaum  gesagt  zu  werden, 
daß  auch  die  grau  in  grau  gehaltene  Bemalung  der  Außenseiten,  von  denen  allein 
die  in  unsrer  Beschreibung  erwähnte  Sterbeszene  erhalten  ist,  ohne  Zweifel  dem 
Dürerschen  Vorbilde  nachgeahmt  war. 

Diese  Angleichungsversuche  an  den  Altar  des  Jakob  Heller  sind  um  so  auffälliger, 
als,  abgesehen  von  dem  nahe  verwandten  Gegenstand  des  Himmelfahrtsbildes,  auch 
die  Maße  des  jüngeren  Stiftungsbildes,  worauf  bereits  Donner-v.  Richter  aufmerk¬ 
sam  gemacht  hat,  mit  denen  des  älteren  nahezu  völlig  übereinstimmen.  Wir  irren 
wohl  nicht  in  der  Annahme,  daß  hier  eine  unmittelbare  Anweisung  des  Bestellers 
vorlag.  Als  „singularis  amator  hujus  conventus“,  wie  ihn  das  Seelbuch  nennt3,  mag 
er  sich  nicht  übel  in  der  von  ihm  selbst  gezogenen  Parallele  mit  dem  großen  Mä- 
cenas  aus  der  Blütezeit  des  Klosters  gefallen  haben4.  Entscheidend  aber  für  die  Er¬ 
neuerung  dieser  Erinnerungen  mochte  der  Umstand  sein,  daß  auch  in  künstlerischer 
Hinsicht  in  dem  Meister,  der  ihm  zu  Gebote  stand,  eine  Persönlichkeit  gefunden 
war,  die  sich  wie  keine  zweite  dazu  eignete,  das  Andenken  jener  glanzvollen  Epoche 
den  Mitlebenden  ins  Gedächtnis  zurückzurufen. 

1  Eine  anziehende  Probe  Uffenbachscher  Bildniskunst  gibt  jetzt  noch  das  Selbstporträt  des  Künst¬ 
lers,  das  er  dem  mittleren  Bilde  an  dessen  linker  Seite  eingefügt  hat.  Der  leicht  und  fließend  gemalte 
Kopf  wird  an  seiner  rechten  Seite  von  der  Figur  des  aufwärts  zeigenden  Engels  überschnitten;  siehe 
die  Abb.  52  und  Donner-v.  Richter  a.  a.  O.,  S.  39. 

3  Man  sieht  auf  dem  Bildnis  des  Johann  Pithan,  wie  sich  oberhalb  der  Nische,  die  er  selbst  ein¬ 
nimmt,  die  Architektur  des  Hintergrundes,  ohne  abzusetzen,  zu  einer  zweiten,  darüber  gelegenen 
Nische  entwickelt,  eben  der,  welche  das  Bildnis  des  Sohnes  enthielt.  3  JC  II,  25. 

4  Bezeichnend  ist  dafür  auch  die  Ausführung  der  in  Messing  gegossenen  Platte,  welche  das  Grab 
der  Pithanschen  Eheleute  bedeckte,  und  welche,  nachdem  in  dem  Waldschmidtschen  Epitaphienbuche 
(a.  a.  O.)  mitgeteilten  Schema  zu  schließen,  mit  den  auf  die  beiden  Schmalseiten  nach  oben  und  nach 
unten  verteilten  Schriftzeilen  offenbar  die  Anordnung  des  berühmten  Hellerschen  Epitaphs  nach¬ 
ahmte.  Zu  der  Zeichnung  bemerkt  eine  Fußnote:  „Diese  meßinge  Platte  ist  anno  1704  weggekommen“, 
doch  hat  sie  Jacquin  noch  gekannt  und  nach  ihr  die  Grabschriften  mitgeteilt  (siehe  oben  S.  262). 
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2.  DER  KÜNSTLER  UND  SEIN  WERK 

Die  Lebenszeit  des  Philipp  Uffenbach1  fällt  in  eine  Periode  des  Überganges,  deren 
Meister,  hineingestellt  in  den  Gegensatz  zwischen  einer  zum  Range  der  Klas¬ 
sizität  emporgewachsenen  älteren  Tradition  und  einer  im  Werden  begriffenen 
neueren  Kunst,  in  ihrer  Mehrzahl  nicht  vermögend  waren,  sich,  sei  es  der  einen, 
sei  es  der  anderen  Richtung  mit  Entschiedenheit  zuzuwenden.  Dieser  innere  Zwie¬ 
spalt  tritt  auch  in  dem  Hauptwerk  unseres  Künstlers,  dem  Pithanschen  Altäre  in 
etwas  zutage,  wenngleich  so,  daß  hier  eine  vorwiegende  Hinneigung  auf  die  Seite 
der  Alten  nicht  zu  verkennen  ist.  Das  hat  offenbar  auch  Sandrart  gemeint,  wenn 
er  sagt,  daß  Uffenbach  den  Altar  der  Predigerkirche,  eines  seiner  „fürnehmsten 
Werke“,  „nach  alter  Manier,  die  er  ihm  sehr  angelegen  sein  ließ“,  gemalt  habe2. 
Es  ist  in  erster  Linie  Dürer,  dem  er  sich  anzunähern  strebt,  und  zwar  nicht  nur  in 
jenen  Eigentümlichkeiten  der  äußeren  Aufmachung,  die  wir  schon  gekennzeichnet 
haben,  sondern  ebenso  auch  in  der  eigentlichen  bildkünstlerischen  Gestaltung  seiner 
Arbeit.  Das  Hauptstück,  die  Himmelfahrt  Christi,  gibt  uns  dafür  den  am  meisten 
in  die  Augen  fallenden  Beweis. 

Es  lag  ja  nahe  genug,  hier  auf  das  inhaltlich  so  eng  verwandte  Gemälde  Dürers 
zurückzugreifen,  das  damals  als  die  Uffenbachsche  Tafel  entstand,  noch  unangetastet 
auf  seinem  alten  Platze  in  der  Dominikanerkirche  stand,  und  was  konnte  für  den 
jüngeren  Meister  verlockender  sein,  als  das  dort  so  sorgfältig  erwogene  Programm 
einer  in  großem  Stile  gehaltenen  dekorativen  Malerei  noch  einmal  auf  seine  Wir¬ 
kungsfähigkeit  zu  erproben?  Was  dort  in  reicher  Gliederung  in  die  Erscheinung 
trat,  vollzieht  sich  jetzt  aufs  neue:  Himmel  und  Erde  trennen  sich,  das  Oben  und 
das  Unten,  und  wenn  sich  auch  im  obern  Teile  für  die  verklärte  Hülle  des  aufwärts 
schwebenden  Erlösers  aus  den  fortgeschrittenen  zeichnerischen  und  koloristischen 
Darstellungsmitteln  der  neueren  Zeit  gewisse  eigene  Folgerungen  ergeben  mochten^ 
von  denen  später  noch  zu  handeln  sein  wird,  so  schließt  sich  doch  die  Gemeinde 
der  unten  auf  der  Erde  zurückbleibenden  Apostel  um  so  getreuer  an  das  gefeierte 
Vorbild  an:  der  Rhythmus  der  stehenden  und  knienden  Figuren,  der  im  Halbkreis 
geordnete  Chor,  in  der  Mittelachse  nach  beiden  Seiten  auseinander  tretend,  so  daß, 
wenn  man  nach  rechts  und  links  den  sanft  ansteigenden  Umrißlinien  der  Gruppen 
folgt,  ein  offener  Ausschnitt  in  der  Mitte  frei  bleibt,  der  den  Blick  in  die  hügel¬ 
umgrenzte  Ferne  hinauslenkt,  alles  weist  auf  eine  Inspiration  von  jener  Seite  hin. 

Man  wird  ihre  Spuren  aber  auch  im  Einzelnen  nicht  verkennen.  Der  mit  einem 
weißen  Mantel  bekleidete  Apostel  —  nach  dem  Typus  könnte  es  Petrus  sein  —  der 
rechts  im  Vordergründe  stehend  nach  oben  blickt,  wiederholt  in  den  schwierigen  Ver¬ 
kürzungen  des  wagerecht  liegenden  bärtigen  Profils  die  Aufgabe,  die  auch  Dürer 
sich  in  dem  weißen  Mantelträger  auf  der  linken  Seite  seines  Bildes  —  wir  erkannten 
dort  in  ihm  den  älteren  Jakobus  —  gestellt  hat;  ein  anderer  mit  kahlem  Scheitel, 
dessen  auffallend  gekrümmte  Hakennase  sich  mit  dem  lang  herabwallenden  Bart  in 
einem  markig  ausgeprägten  Dreiviertelprofil  verbindet  —  er  steht  unmittelbar  rechts 
von  dem  Selbstporträt  des  Künstlers  —  ist  eine  unmittelbare  Wiederholung  jenes 
Apostelkopfs,  der  bei  Dürer  zu  äußerst  links  im  Bilde  sichtbar  ist.  So  kehren  auch 
in  den  Cherubköpfchen  der  den  Christus  tragenden  Engelwolke  die  Reminiszenzen 

1  1566-1636.  2  TA  (1675)  II,  S.  293. 
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vom  Helleraltare  wieder,  wennschon  kein  einziges  von  ihnen  geradezu  von  da 
kopiert  ist.  In  derselben  Richtung  bewegt  sich  bei  Uffenbach  die  Gewandbehand¬ 
lung,  und  zwar  scheint  auch  hier  die  Dürertafel  den  Hauptanstoß  gegeben  zu  haben. 
Genauer  gesagt:  was  der  Künstler  will,  ist  nicht  die  Phantastik  der  krausen  und  doch 
mit  wunderbarer  Klarheit  durchmodellierten  Stofflabyrinthe,  an  die  man  zunächst 
denkt,  wenn  von  Dürerscher  Drapierungskunst  die  Rede  ist,  und  die  man  am 
schönsten  und  reichsten  entfaltet  in  seinen  graphischen  Werken  findet.  Vielmehr 
wenn  sich  uns  schon  gezeigt  hat,  wie  dieser  Gewandstil  in  dem  Bilde  der  Himmel¬ 
fahrt  Mariae  einen  klassizistischen  Anhauch  gewonnen  hat,  eine  vermehrte  Ruhe 
und  Einfachheit,  die  von  venezianischen  Reiseerinnerungen  bedingt  ist,  so  ist  es 
eben  diese  Art  von  Idealgewandung,  die  es  Uffenbach  vorzüglich  angetan  hat  und  die 
besonders  in  den  vordersten  vier  Apostelgestalten  seines  Himmelfahrtsbildes  aufs  neue 
in  die  Erscheinung  tritt,  unbeschadet  dessen,  daß  an  dem  in  der  Mitte  links  Stehenden 
außerdem  noch  eine  andere  Filiation  zutage  tritt,  worauf  wir  unten  zurückkommen. 

Damit  verbinden  sich  aber  weiter  auch  in  der  Farbenwahl  Prinzipien,  die  nur  aus 
der  Anschauung  Dürerscher  Werke  und  wiederum  in  erster  Linie  aus  der  Kenntnis  des 
Frankfurter  Altares  abgeleitet  sein  können.  Von  vornherein  setzt  sich  die  sympho¬ 
nische  Dichtung  der  Farbe,  die  bei  Uffenbach  in  alter  Weise  in  den  vorherrschen¬ 
den  Lokalfarben  der  Gewänder  gegeben  ist,  aus  nahezu  denselben  Elementen  wie 
bei  Dürer  zusammen.  Im  besonderen  ist  eine  gewisse  Vorliebe  für  bestimmte  Far¬ 
benpaare  zu  bemerken,  die  auch  jener  bevorzugt,  so  in  der  Gewandung  der  beiden 
vorn  in  der  Mitte  befindlichen  Jünger  Rot-Weiß  (Rock  und  Mantel)  bei  dem 
rechts,  Blau-Orange  (Mantel  und  Mantelfutter)  bei  dem  links  Stehenden,  und 
zwar  ausgerechnet  an  derselben  Stelle,  an  der  auch  Dürer  diese  Kombinationen  in 
zwei  ebenso  für  den  Gesamteindruck  seines  Bildes  entscheidenden  Apostelfiguren, 
nur  im  Gegensinne,  angewendet  hat.  Der  „schädliche  Kontrast“ 1  von  Ultramarin¬ 
blau  und  Zinnober,  der  bei  Dürer  wiederholt  auffällt,  ist  vermieden;  wo  Blau  und 
Rot  Zusammenstößen,  wie  etwa  blauer  Mantel  und  roter  Rocksaum  an  dem  stehen¬ 
den  Apostel  vorne  links,  hat  Uffenbach  für  das  Rot  ein  warmes  und  tief  gestimmtes 
Krapplack  eingesetzt,  das  in  einem  sehr  dunklen  Blau  seine  passende  Ergänzung 
findet.  Hingegen  hat  Uffenbach  eine  andere,  nicht  ebenso  günstige  Verbindung 
von  Gelb  und  Grün  ersichtlich  wieder  aus  Dürers  Apostelgruppen  herübergenommen a. 
Die  Rückenfigur  linker  Hand,  die  sich  mit  vorgestreckten  Händen  vornüberneigt, Don- 
ner-von  Richter  hat  sie  irrtümlich  für  eine  Frau  gehalten,  ist  in  einen  Mantel  von  kaltem 
Grün  mit  hellgelbem  Futter  gehüllt.  Hier  zwar  wird  die  Zusammenstellung  durch  Hin¬ 
zutritt  eines  gesättigten  Rot  in  der  Kapuze  über  dem  Mantel  erträglich  gemacht,  un¬ 
ausgeglichen  wiederholt  sie  sich  dagegen  in  dem  gelbgefütterten  saftgrünen  Mantel 
des  zu  äußerst  rechts  vorne  stehenden,  nach  oben  blickenden  jugendlichen  Apostels, 
dessen  Leibrock  nur  ein  neutrales  Grau  hinzufügt.  Man  kann  freilich  auch  da,  wenn 
man  will,  eine  dem  Auge  wohltuendere  Kombination  herbeiführen,  wenn  man  diesen 
mit  dem  links  anschließenden  Jünger  zusammenfaßt:  das  feine  Krapprosa  des  Ta¬ 
lares  dieses  letzteren  nebst  dem  Weiß  seines  Mantels  ergibt  zusammen  mit  Gelb 
und  Grün  eine  Gruppierung  zu  vieren,  in  der  die  vorher  schon  erwähnte,  gefälli¬ 
gere  Trias  von  Rot,  Gelb  und  Grün  aufs  neue  zutage  tritt. 


1  v.  Bezold  a.  a.  O.,  S.  223,  vgl.  auch  oben  S.  216. 
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Mit  diesen  Beobachtungen  kommen  wir  auf  ein  zweites  im  Zusammenhang  mit 
Dürers  Farbengebung  wichtiges  Moment.  An  dieselben  drei  Farben  schließt  sich 
wie  hier,  so  auch  auf  der  linken  Seite  Weiß  an,  wenn  man  die  Gestalt  des  neben 
der  erwähnten  Rückenfigur  knienden,  weißgekleideten  Apostels  mit  dieser  als  ein 
Ganzes  betrachtet,  und  es  tritt  uns  damit  auch  bei  Uffenbach  jenes  Prinzip  der 
Farbensymmetrie  gegenüber,  das  Dürer  seiner  Komposition  in  so  auffälliger  Weise 
zugrunde  legte1,  wenn  auch  ohne  die  komplizierteren  Verschränkungen  der  An¬ 
ordnung,  die  bei  diesem  hervortraten.  Symmetrisch  erscheinen  bei  Uffenbach  des 
weiteren  auch  die  gleich  abgewogenen  Quantitäten  des  auf  beiden  Seiten  stark  be¬ 
vorzugten  Weiß  verteilt,  wenn  man  zu  den  entsprechenden  Gewandflächen  der 
Apostelgruppen  rechts  und  links  die  der  zwei  weißgekleideten  Engel  hinzunimmt, 
welche,  den  Übergang  von  der  unteren  zu  der  oberen  Bildhälfte  vermittelnd,  über 
ihnen  schweben. 

Es  kann  kein  Zweifel  darüber  obwalten,  daß  hier  ein  mit  Bewußtsein  verfolgtes 
System  zugrunde  liegt,  dessen  archaistische  Züge  um  so  auffälliger  sind,  je 
größer  der  Zeitraum  ist,  durch  welchen  die  Entstehung  dieses  Werkes  von  der 
seines  Urbildes  getrennt  ist.  Als  Ausfluß  einer  am  Orte  selbst  traditionell  gepflegten 
künstlerischen  Kultur,  durch  die  auch  der  Bildungsweg  unseres  Künstlers  hindurch¬ 
geführt  hat,  sind  diese  Züge  jedoch  nichts  weniger  als  unerklärlich.  Darf  schon  im 
allgemeinen  eine  bestimmte  Vorliebe  für  das  Hergebrachte  und  Ererbte  als  eine 
gemeinsame  Eigentümlichkeit  der  Bewohner  unserer  alten  Reichsstädte2,  und  selbst 
noch  heutigen  Tages  gelten,  so  ist  diese  Neigung  ein  geradezu  entscheidendes  Merk¬ 
mal  im  künstlerischen  Leben  Frankfurts  geworden.  Die  kurze,  aber  gehaltvolle 
Nachblüte3,  welche  die  vervielfältigende  Technik  des  Holzschnittes,  dieses  volks¬ 
tümlichsten  Ausdrucksmittels  unserer  alten  nationalen  Kunst,  in  der  zweiten  Hälfte 
des  16.  Jahrhunderts  gerade  hier  gefunden  hat,  liefert  dafür  einen  der  einleuchtend¬ 
sten  Belege.  Im  Dienste  der  großen  Verlegerfirmen  der  Egenolph,  der  Feyerabend 
u.  a.  wirken  ein  Hans  Sebald  Beham,  ein  Tobias  Stimmer,  ein  Jobst  Amman,  aus 
deren  Schule  wiederum  ein  jüngeres  Geschlecht  von  Zeichnern  hervorgeht;  ja  Uffen¬ 
bach  selbst  hängt  in  einem  bedeutenden  Teile  seiner  Berufstätigkeit  mit  eben  dieser 
Gruppe  von  einheimischen  Meistern  der  graphischen  Kunst  zusammen4. 

Und  für  solche  Strebungen  hat  es  ebensowenig  an  dem  fördernden  Verständnis 
der  besitzenden  Klassen  gefehlt.  In  welcher  Weise  schon  im  Anfang  des  Jahr¬ 
hunderts  die  Auslese  aller  damals  verfügbaren  künstlerischen  Kräfte  in  Frankfurt 
Raum  für  ihre  Tätigkeit  gefunden  hatte,  dafür  zeugt  ja  an  erster  Stelle  die  Ge¬ 
samtheit  jener  Altarstiftungen  der  alten  Dominikanerkirche,  denen  sich  Uffenbachs 
Werk  als  letztes  vor  dem  Anbruch  einer  neuen,  von  anderen  Zielen  bestimmten 
Zeit  anschließen  durfte.  Daß  aber  diese  Anteilnahme  auch  später  nicht  erloschen 
war,  läßt  sich  aus  verschiedenen  Anzeichen  entnehmen.  Trat  schon  in  jenen  Decken¬ 
malereien  in  der  Sakristei  der  Deutschordenskirche  in  Sachsenhausen,  die  wir  als 

1  Siehe  oben  S.  21 1  ff. 

2  Vgl.  dazu  auch  Kriegk,  Deutsche  Kulturbilder  aus  dem  18.  Jahrhundert,  1874,  S.  70. 

3  Vgl.  Kristeller,  Kupferstich  und  Holzschnitt  in  vier  Jahrhunderten,  1905,  S.  251. 

4  Vgl.  meine  eigenen  Ausführungen  in  „Elsheimers  Lehr-  und  Wanderzeit  in  Deutschland“ 
(JPKS,  XXI,  1910,  S.  172L,  r  8 1  ff.). 
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eine  teilweise  Wiederholung  des  Hellerschen  Altarwerks  früher  erwähnt  haben, 
ein  wenn  auch  naiver,  doch  sicher  ehrlich  gemeinter  Dürerkultus  zutage,  der  hier 
im  Ordenshause  im  Anfang  des  17.  Jahrhunderts  seine  Stätte  gefunden  hatte,  so 
finden  wir  noch  weit  eindrucksvollere  Bekundungen  eines  gleichgerichteten  Sinnes 
in  den  an  altdeutschen  Gemälden  reichen  Kunstsammlungen  verschiedener  patrizischer 
Häuser,  so  der  Holzhausen,  zum  Jungen,  Völcker,  die  in  dieser  und  der  nächst¬ 
folgenden  Zeit  in  Frankfurt  vorhanden  sind,  nicht  zu  gedenkender  noch  gegen  Ende 
des  16.  Jahrhunderts  entstandenen,  reichen  graphischen  Sammlung  Heinrich  Kellers, 
die  mit  ihren  in  sieben  stattlichen  Bändengeordneten  Drucken  von  Dürer,  den  Klein¬ 
meistern,  Cranach  u.  a.  noch  heute  eine  Zierde  der  Stadtbibliothek  bildet.  Und 
schließlich  wird  man  auch  nicht  fehlgehen,  wenn  man  in  dem  älteren  Donator  des 
Uffenbachschen  Gemäldes,  in  Johann  Pithan  selbst,  dem  wie  erwähnt  der  Verleger 
Feyerabend  die  deutsche  Ausgabe  seines  Ammanschen  Frauentrachtenbuches  wid¬ 
mete1,  einen  einsichtsvollen  Freund  und  Kenner  der  auf  dem  Grunde  alter  heimat¬ 
licher  Tradition  beruhenden  Kunst  vermutet. 

Inmitten  einer  so  beschaffenen  Umgebung  würde  für  uns  Philipp  Uffenbach  als 
„Liebhaber  der  alten  teutschen  Meister“,  wie  ihn  Sandrart  nennt,  eine  wohlver¬ 
ständliche  Erscheinung  bilden,  auch  dann,  wenn  die  persönlichen  Beweggründe 
fehlten,  die,  wie  die  Dinge  liegen,  noch  außerdem  bestimmend  auf  ihn  einwirkten. 
Sandrart  bezeichnet  uns  als  Lehrmeister  unseres  Künstlers  den  Mainzer  Maler  Adam 
Grimmer,  den  Schüler  des  Matthias  Grünewald2.  Dieser  Grimmer,  der  Besitzer  des 
Grünewaldschen  Nachlasses  an  Zeichnungen,  der  sich  von  ihm  auf  Uffenbach  ver¬ 
erbte,  erscheint  uns  in  Sandrarts  Erzählungen  als  Träger  einer  Überlieferung,  die 
wir  in  Uffenbachs  Jugend  werken  zwar  stärker  als  in  denen  seiner  reifen  Jahre  nach¬ 
wirken  sehen,  deren  Spuren  aber  auch  in  dem  Bilde  der  Himmelfahrt  Christi  noch 
keineswegs  erloschen  sind.  Das  Bildchen  der  von  den  hl.  Frauen  umgebenen  klagen¬ 
den  Maria  von  1588  in  der  v.  Holzhausenschen  Sammlung  in  Frankfurt,  das  neuer¬ 
dings  durch  seine  öffentliche  Ausstellung  weiteren  Kreisen  bekannt  geworden  ist, 
ein  Kupferstich  der  Auferstehung  Christi  aus  demselben  Jahre  und  die  Aquarell¬ 
zeichnung  eines  hl.  Antonius  von  1590,  die  sich  in  der  Universitätsammlung  in 
Göttingen  befindet3,  sind  die  unzweifelhaften  Zeugen  einer  Grünewaldschen  Durch¬ 
gangsperiode  in  Uffenbachs  künstlerischer  Entwickelung,  die  seit  dem  Beginn  der 
neunziger  Jahre  von  der  Hinwendung  zu  Dürer  abgelöst  wird.  Und  vereinzelt  sind 
Grünewaldsche  Reminiszenzen  wie  gesagt  auch  in  dem  Altarbilde  der  Dominikaner¬ 
kirche  nachweisbar.  Woher  anders  kämen  die  sonderbar  erregten  Bewegungsmotive, 
wie  sie  die  gefalteten  Hände  der  Mutter  Gottes  und  eines  Jüngers  links  im  Bilde  — 
er  trägt  eine  orientalische  Kopfbedeckung  —  zeigen,  und  aus  welchen  anderen  An¬ 
regungen  könnte  die  in  unabsehbarer  Perspektive  sich  verlierende  Engelwolke  ab¬ 
zuleiten  sein,  die  den  Auferstandenen  emporträgt?  In  der  Tat  finden  sich  schlagende 
Analogien  für  jene  Art  der  Gestikulation  sowohl  in  den  Gestalten  von  Maria  und 
Magdalena  auf  dem  Kreuzigungsbilde  wie  in  dem  hl.  Sebastian  des  Isenheimer 

1  a.  a.  O.,  fol.  Aar.  Die  von  Feyerabend  selbst  Unterzeichnete  Widmung  lautet:  „Dem  Ehrengeach¬ 
teten  vnd  fürnemen  Herrn  Johan  Pithan  vnd  der  tugentsamen  Frauwen  Catharine  Lochmenin  seiner 
Ehlichen  vnd  lieben  Haußfrauwen,  meinen  insonders  günstigen  Herrn  und  Frauwen.“ 

2  a.  a.  O.,  S.  293.  An  andrer  Stelle  (S.  231)  nennt  ihn  Sandrart  Hans  Grimer. 

3  Vgl.  auch  JPKS  XXI,  S.  190.  Donner-v.  Richter  a.  a.  O.,  S.  2off.,  25ff.,  30 f. 
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Altares.  Derselbe  zeigt  auch  einen  visionären  Vorgang  von  ganz  ähnlicher  Art  wie 
Uffenbachs  Engelgruppe  in  dem  Bilde  der  heiligen  Nacht,  wo  auf  einer  Bahn  von 
Lichtstrahlen,  die  sich  durch  das  geöffnete  Himmelstor  von  dem  thronenden  Gott¬ 
vater  bis  zur  Jungfrau  Maria  herabsenkt,  Engel  auf  und  nieder  steigen.  In  ver¬ 
wandter  Weise  ist  die  Idee,  den  Ewigen  Vater  von  Engelscharen  umgeben  in  weit 
entlegener  Himmelsferne  zu  zeigen,  auch  in  dem  Gemälde  der  sogenannten  Stuppacher 
Madonna  zur  Ausführung  gekommen.  Eine  echt  Grünewaldsche  Figur  ist  aber  vor 
allen  Dingen  der  in  der  Mitte  vorne  links  stehende  Jünger,  der  ebenfalls  die  Hände 
faltet.  Ähnliche  Silhouetten,  bestimmt  durch  eine  eintönig  geordnete,  sackförmig 
herabfallende  und  nach  unten  breiter  werdende  Stoffmasse  kehren  -  mutatis  mutan- 
dis  -  in  den  sämtlichen  bekannten  Kreuzigungsdarstellungen  des  älteren  Meisters 
wieder;  das  besondere  Motiv  des  über  den  rechten  Unterarm  nach  außen  ge¬ 
schlagenen  Gewandzipfels  zeigt  der  Johannes  in  Sadelers  Stich  nach  der  verloren¬ 
gegangenen  Kreuzigung  aus  dem  Besitz  des  Herzogs  Wilhelm  V.  von  Bayern.  Von 
den  genialen  Ausschweifungen  Grünewaldscher  Phantasiebegabung  ist  Uffenbachs 
Einbildungskraft  bei  der  Ausführung  des  Frankfurter  Altargemäldes  allerdings  eben¬ 
so  weit  entfernt  geblieben,  als  er  in  seiner  Formgebung,  bei  aller  Sorgfalt,  hinter 
Dürers  umfassendem  Wissen  und  Verstehen  zurückbleibt;  namentlich  die  Zeichnung 
der  Hände  und  Füße  verrät  in  der  letzteren  Hinsicht  bei  ihm  den  etwas  femininen 
Geist  des  Epigonentums.  Dennoch  sind  und  bleiben  die  primären  Elemente,  auf 
welche  sich  die  Schulung  des  Meisters  gründet,  nicht  zu  verkennen,  und  so  stehen 
gerade  die  beiden  Apostelgestalten,  welche  im  Vordergrund  des  Bildes  die  Haupt¬ 
stützpunkte  der  kompositionellen  Anlage  bilden,  die  eine  Grünewaldscher,  die  andere 
Dürerscher  Herkunft,  einander  gegenüber,  gleichsam  als  wäre  ihnen  von  dem  Künstler 
selbst  das  Bekenntnis  seiner  geistigen  Abstammung  in  den  Mund  gelegt. 

llein,  wenn  wir  Uffenbach  so  in  den  Spuren  der  Alten  wandeln  sehen,  so  ist 


.i""\.dies  doch  kein  bloßes  Reproduzieren,  dem  er  sich  hingibt.  Was  Lessing  in 
der  Hamburgischen  Dramaturgie  von  der  Nachahmung  eines  Dichters  wie  Shake¬ 
speare  sagt:  er  „will  studiert,  nicht  geplündert  sein“1,  ist  ein  Prinzip,  das  für  jede 
verständige  Anlehnung  an  ein  gegebenes  geschichtliches  Vorbild  in  jeder  Kunst 
aufgestellt  werden  könnte,  und  es  dar!  zum  Lobe  Uffenbachs  gesagt  werden,  daß 
auch  er  danach  gehandelt  hat.  Das  Beispiel  eines  anderen  Archaisten  mag  uns 
lehren,  wie  sich  ein  wirklicher  Plünderer  dagegen  ausnimmt.  Es  ist  der  kurbayrische 
Hofmaler  Johann  Georg  Fischer,  der  in  einem  umfänglichen  Bilde  der  Zwölf  Apostel, 
das  heute  in  Schleißheim  untergebracht  ist2,  neben  den  „Vier  Temperamenten“  Dürers 
auch  fünf  von  den  Jüngern  des  Frankfurter  Himmelfahrtsbildes,  das  er  ja  täglich  in 
der  Galerie  in  München  vor  Augen  hatte,  in  der  Form  von  platten  Nachzeich¬ 
nungen  teils  ganz,  teils  mit  Benutzung  der  Köpfe  gedankenlos  zusammengestellt  hat. 
Ganz  anders  Uffenbach,  der  in  seiner  Kunst  mit  den  Zügen  einer  pietätvoll  ge¬ 
pflegten  Überlieferung  das  fortgeschrittene  Vermögen  einer  neuen  Zeit  verbindet, 
und  zwar  sowohl  in  Ansehung  des  farbigen  Totaleindrucks,  als  auch  in  bezug  auf 
die  Raumgestaltung.  Hat  er  auch  in  der  unteren  Hälfte  seines  Bildes  in  den  dort 
gesuchten  Farbakkorden  oder  -Symmetrien  das  ältere  Musterbeispiel,  das  ihm  vor 


1  Lachmannsche  Ausgabe  VII,  S.  329. 
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Augen  schwebte,  nicht  verleugnet,  so  ist  er  doch  über  dieses  in  der  einheitlichen 
Zusammenfassung  der  Lokalfarben  hinausgegangen,  wie  sich  namentlich  in  der 
oberen  Partie  des  Gemäldes  und  in  der  Landschaft  zeigt.  Hier  nähert  er  sich  mit 
Entschiedenheit  der  damals  in  der  Entwickelung  begriffenen  tonigen  Malerei,  wie 
sie  später  vornehmlich  die  Niederländer  ausgebildet  haben,  wie  denn  auch  seine 
Pinselführung  nichts  mehr  von  dem  zeichnerischen  Duktus  der  Dürerschen  Epoche 
verrät,  sondern  sich  schon  ganz  in  den  Dienst  jener  modernen  technischen  Be¬ 
handlungsweise  stellt.  Eine  gute  Anschauung  dieser  fortgeschrittenen  Methode 
gibt  die  vortrefflich  gelungene  Teilaufnahme  einiger  Köpfe  und  Hände  auf  Tafel  39 
der  diesem  Bande  beigegebenen  Abbildungen. 

Kein  Wunder,  wenn  sich  damit  auch  ein  Gefühl  für  die  Forderungen  einer  an¬ 
gemessenen  räumlichen  Darstellung  verbindet,  wie  es  die  alte  Zeit  nicht  gekannt 
hat.  Die  aus  der  Differenzierung  der  Tonwerte  ableitbaren  Mittel  der  Raumillusion 
erscheinen  überdies  bei  Uffenbach  unterstützt  durch  eine  klar  bewußte  konstruk¬ 
tive  Anschauung.  Wir  glauben  es  Sandrart  aufs  Wort,  wenn  er  uns  sagt,  daß  dieser 
Künstler  auch  in  den  Regeln  der  Geometrie  und  Perspektive  wohl  bewandert  ge¬ 
wesen  sei1. 

Donner- v.  Richter  hat  auf  die  Mehrzahl  der  geschilderten  Vorzüge  schon  vor 
uns  hingewiesen.  So  gerne  wir  aber  die  Gründlichkeit  und  Sachkenntnis  seiner  Dar¬ 
legungen  anerkennen,  sind  wir  doch  nicht  in  der  Lage,  uns  den  von  ihm  aus  alle¬ 
dem  gezogenen  Schlußfolgerungen  anzuschließen,  die  darauf  hinauslaufen,  daß 
Uffenbach  sich  die  geschilderten  Fähigkeiten  in  der  venezianischen  Schule  ange¬ 
eignet  habe2.  Gewiß  ist  der  Einfluß,  den  die  Venezianer,  ein  Paul  Veronese,  ein 
Tintoretto,  wie  nicht  minder  die  Bassani  in  der  zweiten  Hälfte  des  16.  Jahrhunderts 
auf  die  deutsche  Kunst  der  Malerei  ausgeübt  haben,  eine  im  allgemeinen  nicht  zu 
bestreitende  Tatsache.  Und  alle  jene  bei  ihren  Lebzeiten  hochgepriesenen  Größen, 
die  Nürnberger  und  die  Augsburger  Zunftmaler  wie  die  Kammermaler  des 
Prager  und  des  Münchener  Flofs,  die  Josef  Heinz,  Paul  Juvenel,  Daniel  Preisler, 
Johann  Rottenhammer,  Christoph  Schwarz,  Hans  von  Aachen  nicht  zu  vergessen, 
aus  dessen  Werkstätte  ein  großes  Epitaphgemälde  ja  auch  in  die  Dominikaner¬ 
kirche  gelangt  ist3,  sie  alle  gehen  als  Koloristen  mehr  oder  weniger  von  Venedig 
aus.  Aber  man  brauchte  nicht  nach  Italien  zu  pilgern,  wollte  man  lernen,  es  ihnen 
gleichzutun. 

Mag  selbst  ein  venezianischer  Einschlag  in  der  harmonisch  ausgeglichenen  Stim¬ 
mung  von  Uffenbachs  Kolorit  nicht  zu  bestreiten  sein:  wir  dürfen  nicht  vergessen, 
wie  auch  die  niederländischen  Schulen  jener  Epoche  der  italisierenden  Zeitströmung 
huldigten,  und  wie  es  vor  allen  Dingen  niederländischer  Einfluß  ist,  der  in  dem 
letzten  Abschnitt  des  Jahrhunderts  gerade  in  Frankfurt  immer  mehr  an  Boden  ge¬ 
wann.  Tüchtige  Meister,  die  sich  dem  Joch  der  spanischen  Unterdrückung  gleich 
zahlreichen  anderen  Flüchtlingen  durch  die  Auswanderung  entzogen  hatten,  fanden 
hier  wie  an  verschiedenen  benachbarten  Orten  der  Rhein-  und  Maingebiete  eine 
neue  Heimat.  Als  ein  beachtenswerter  Künstler  dieser  Gattung,  dessen  Malerei  den 
venezianischen  Schulcharakter  in  Ton  und  Vortrag  mit  großer  Deutlichkeit  erkennen 
läßt,  ist  in  Frankfurt  der  Historienmaler  Jodocus  van  Winghen  zu  nennen,  der  seinen 

1  a.  a.  O.,  S.  293.  s  a.  a.  O.,  S.  38. 

3  Siehe  unten  Nr.  XVII  „Das  Epitaph  des  Frankfurter  Buchdruckers  Sigmund  Feyerabend“. 
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Brüsseler  Wohnsitz  im  Jahre  1584 1  verließ.  Der  Eindruck,  den  das  Können  eines 
solchen  Meisters  an  seinem  neuen  Aufenthaltsorte  machen  mußte,  ist  sicherlich  von 
nicht  geringer  Bedeutung  für  die  Einbürgerung  des  modernen  koloristischen  Prinzips 
in  Frankfurt  gewesen,  und  natürlich  waren  seine  Bilder  nicht  die  einzigen,  die  an  dem 
verkehrsreichen  Handelsorte  die  Aufmerksamkeit  der  einheimischen  Künstler  auf  die 
neuen  farbigen  Gestaltungsmöglichkeiten  lenkten.  Ob  Uffenbachs  Talent  eine  Be¬ 
fruchtung  von  dieser  Seite  erfahren  habe,  läßt  sich  nun  freilich,  so  wahrscheinlich  es 
auch  ist,  weder  bejahen  noch  verneinen.  Sicher  zeigt  er  sich  dagegen  einer  anderen 
Einflußsphäre  verpflichtet,  die  rein  niederländischen  Ursprunges  ist  und  auf  die  in 
seinem  Gemälde  die  Behandlung  der  Landschaft  hinweist.  Das  tiefbraun  gehaltene 
Erdreich,  der  Blick  in  die  blaugrüne  Hügellandschaft,  die  nebst  dem  Stadtbilde  von 
Jerusalem  das  Panorama  des  Hintergrundes  bildet,  der  in  feinen  Übergängen  aus  Weiß 
in  Grau  und  Blau  durchgeführte  Luftton,  ja  selbst  die  stoffliche  Behandlung  des 
Laubes  an  der  am  Rande  rechts  als  „Schieber“  hervortretenden  Baumkulisse  sind 
von  spezifisch  niederländischer  Prägung,  und  diese  findet  ihre  unmittelbare  Erklärung 
in  der  vorbildlichen  Tätigkeit  zahlreicher  flämischer  Landschaftsmaler,  die  wie  der 
älteste  Martin  und  später  Lukas  von  Valckenburg  und  wie  Hendrik  van  Steenwyck 
der  Ältere,  sei  es  in  Frankfurt2,  sei  es  in  dessen  näherer  oder  entfernterer  Um¬ 
gebung,  festen  Fuß  faßten.  Denken  wir  uns  den  Frankfurter  Meister  in  diesen 
ganzen  Umtrieb  lebendigster  künstlerischer  Energien  und  Anregungen  hineingestellt, 
so  bedarf  es  kaum  noch  der  Versicherung  Sandrarts,  daß  er  „nicht  gereist  sei“, 
wohl  aber  „durch  Anderer  Reden  und  Lesen  der  Bücher  eine  große  Erfahrenheit 
überkommen  habe“3,  um  zu  begreifen,  wie  er  auch  in  seiner  Vaterstadt  die  Eigen¬ 
schaften  erlangen  konnte,  die  wir  an  ihm  wahrgenommen  haben. 

Was  zum  geschichtlichen  Verständnis  seiner  Kunst  gehört,  dürfte  in  dem  Ge¬ 
sagten  enthalten  sein.  Sie  ist  nicht  eine  schöpferische  Kunst  in  der  W&ise  der 
großen  Meister  vom  Anfang  des  Jahrhunderts,  denen  es  vergönnt  gewesen  ist,  im 
höchsten  Sinn  des  Wortes  „ein  Neues  zu  pflügen“.  Sie  ist  eklektisch,  wie  diesseits 
und  jenseits  der  Berge  das  ganze  Zeitalter,  dem  unser  Künstler  angehört.  Aber 
innerhalb  dieser  ihm  durch  die  allgemeine  Lage  gezogenen  Grenzen  ringt  er  sich 
doch  zu  einer  originalen  Anschauung  hindurch.  Er  ist  ein  Charakter,  deutlich 
unterschieden  von  allen  anderen,  die  mit  und  neben  ihm  um  die  Palme  streiten. 
Und  mag  er  auch  fremden  Einflüssen  in  dieser  oder  jener  Hinsicht  seinen  Zoll  ent¬ 
richtet  haben,  sein  Grundgefühl  ist  von  guter  deutscher  Art,  ja  wir  dürfen  es  ihm 
als  ein  bleibendes  Verdienst  anrechnen,  wie  er  sich  inmitten  der  wachsenden  Flut 
des  Romanismus,  der  die  künstlerische  Physiognomie  der  Zeit  bestimmt,  als  ein 
Meister  von  unentwegter  nationaler  Denkweise  behauptet  hat. 

1  Geboren  in  Brüssel  1544,  gestorben  in  Frankfurt  1603.  Unter  seinen  durch  van  Mander  be¬ 
glaubigten  Werken  ist  namentlich  das  frühe  Bild  der  Gefangennahme  Simsons  in  der  Düsseldorfer 
Galerie  (Nr.  198)  geeignet,  die  Abhängigkeit  des  Künstlers  von  Venedig,  Tintoretto  insbesondre,  dar¬ 
zutun. 

2  Martin  van  Valckenborgh  der  Ältere  und  Hendrik  van  Steenwyck  der  Ältere  wurden  in  Frank¬ 
furt  1586  zu  Bürgern  angenommen  (siehe  Donner-v.  Richter  a.  a.  O.,  S.  19  und  Bothe  in  „Einzel¬ 

forschungen  über  Kunst-  und  Altertumsgegenstände  zu  Frankfurt  a.  M.  I,  1908,  S.  128),  Lucas  van 
Valckenborgh  ebenso  1594,  er  wird  jedoch  als  Beisasse  schon  1593  erwähnt,  sein  Aufenthalt  in  Frank¬ 
furt  dauerte  bis  1597  (siehe  Bothe  a.  a.  O.,  S.  i28f.,  vgl.  auch  Hymans  in  C.  van  Mander,  Livre  des 
peintres  II,  1885,  S.  49  nach  F£tis).  3  a.  a.  O.,  S.  294. 
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Der  Name  des  Philipp  Uffenbach  gehört  dennoch  nicht  zu  denen,  die  in  jeder¬ 
manns  Munde  sind.  Selbst  in  den  allgemein  verbreiteten  Handbüchern  der 
Malerei  wird  er  selten,  und  auch  dann  mehr  in  der  Form  der  „praeteritio“  genannt. 
Die  Isolierung  seiner  ohnehin  nicht  in  großer  Zahl  erhaltenen  Werke,  die  fast  aus¬ 
schließlich  an  seinem  Heimatorte  zu  finden  sind,  mag  mit  dazu  beigetragen  haben, 
daß  man  seiner  im  allgemeinen  so  wenig  geachtet  hat.  Ein  besseres  Los  war  ihm 
allein  in  seiner  Vaterstadt  bereitet.  Hier  hat  man  ihn  wohl  immer  gekannt  und 
auch  geschätzt,  wie  er  es  verdient.  Und  namentlich  hat  es  hier  dem  Gemälde  bei 
den  Dominikanern  nie  an  Freunden  gefehlt.  In  dieser  Hinsicht  mag  neben  Sandrarts 
Lobsprüchen,  die  wir  gehört  haben,  auch  P.  Jacquin  zu  Worte  kommen,  der  uns 
erzählt,  wie  zu  seiner  Zeit  die  Maler,  die  im  Kloster  aus-  und  eingingen,  nicht  müde 
wurden,  die  Tafel  mit  der  Himmelfahrt  Christi  zu  bewundern,  „um  der  darin  nieder¬ 
gelegten  Kunstfertigkeit  willen“  K  Als  ein  Geschmacksurteil  aus  Künstlerkreisen,  und 
dazu  aus  einer  von  romantischen  Velleitäten  nichts  weniger  als  angekränkelten 
Epoche,  ist  dieses  kleine  Zeitbild,  das  uns  der  Chronist  enthüllt,  gewiß  nicht  un¬ 
interessant.  Aber  auch  die  Kenner,  die  sich  nach  der  Säkularisation  des  Klosters 
offiziell  mit  dem  Ulfenbachschen  Bilde  zu  befassen  hatten,  waren  bezüglich  seines 
Wertes  nur  einer  Meinung;  v.  Mechel  findet,  daß  es  seinem  Schöpfer  Ehre  mache2, 
und  Schütz,  dessen  nächste  Anverwandte,  Christian  Georg  Schütz  der  Ältere,  Franz 
Schütz,  dessen  Sohn  und  der  Maler  Hochecker,  noch  zu  der  Generation  jener  dem 
Kloster  befreundeten  Künstler  gehört  hatten,  von  denen  Jacquins  Chronik  berichtet, 
nennt  es  ein  Meisterwerk3. 

Freilich  ist  die  Wirkung  solcher  und  ähnlicher  Äußerungen  im  wesentlichen  auf 
den  örtlichen  Umkreis,  für  den  sie  zunächst  bestimmt  waren,  beschränkt  geblieben, 
und  auch  was  Gwinner  und  Donner-v.  Richter  später  hinzugefügt  haben,  ist  wohl 
nicht  weit  über  diesen  hinausgedrungen.  Aber  vielleicht  daß  heute,  da  man  aufs 
neue  begonnen  hat,  sich  ernstlich  auf  die  Werte  unserer  alten  heimatlichen  Kunst 
zu  besinnen,  der  Tag  nicht  fern  ist,  an  dem  auch  dieser  Künstler  wieder  in  die  ihm 
gebührenden  Rechte  eingesetzt  wird. 

1  JC  II,  8.  2  Unter  Nr.  45  seines  Verzeichnisses  von  1804. 

3  Katal.  1820,  S.  21.  Zu  den  erwähnten  Künstlernamen  vgl.  JC  III,  375L,  38o>  382>  383>  386,  388. 
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ZWEI  BRUCHTEILE  EINES  ALTARFLÜGELS 

1.  FRANKFURT.  STÄDELSCHES  KUNSTINSTITUT 

INNENSEITE:  Darstellung  Christi  im  Tempel.  Oben  von  gemaltem  Maßwerk 
auf  vergoldetem  Grund  in  Korbbogenform  überdacht. 

Tannenholz;  h.  1,52,  br.  0,92.  —  Tafel  XXXV. 

2.  MÜNCHEN.  BAYERISCHES  NATIONALMUSEUM 

AUSSENSEITE:  Szenen  aus  der  Legende  des  hl.  Jakobus  des  Älteren.  Im 
Vordergründe  die  Enthauptung  des  Heiligen,  von  der  nur  die  oberen  Teile  der 
Figuren  sichtbar  sind.  Im  Hintergründe  links  Jakobus  vor  dem  Richterstuhl  des 
Herodes.  Der  links  von  ihm  stehende  Ankläger  erscheint  noch  einmal  im  Mittel¬ 
gründe  rechts,  wo  er,  bekehrt  durch  die  Standhaftigkeit  des  Apostels,  von  diesem 
auf  dem  Wege  zur  Hinrichtung  die  Taufe  empfängt.  Maßwerkverzierung  wie  oben. 
Tannenholz;  h.  1,03,  br.  0,875.  Fragment  der  ehemaligen  Außenseite.  Gal.  Nr.  383.  —  Tafel  XXXVI. 

1.  NACHRICHTEN  ÜBER  DIE  HERKUNFT  BEIDER  STÜCKE 

Unter  den  vereinzelt  erhaltenen  Bruchstücken  von  Altären  aus  der  alten  Domini¬ 
kanerkirche  beansprucht  das  Gemälde  der  Darstellung  Christi  nebst  dem  zu¬ 
gehörigen  Münchener  Fragment  sowohl  nach  der  Zeit  seiner  mutmaßlichen  Ent¬ 
stehung  wie  nach  seinem  künstlerischen  Werte  die  erste  Stelle.  Es  hat  der  kunst¬ 
geschichtlichen  Forschung  schon  manches  zu  raten  aufgegeben,  im  besonderen  ist 
die  Persönlichkeit  seines  Urhebers  seit  Jahren  der  Gegenstand  emsiger  Nach¬ 
forschungen  gewesen,  ohne  daß  es  bisher  gelungen  wäre,  den  Schleier,  der  über 
ihr  liegt,  völlig  zu  lüften.  Ehe  ich  jedoch  näher  auf  diese  Fragen  eingehe,  teile 
ich  das  wenige  mit,  was  über  die  Zusammengehörigkeit  und  Herkunft  der  beiden 
Stücke  zu  sagen  ist.  Ich  bemerke  dabei,  daß  die  vollkommen  richtige  Zuschreibung 
des  im  Münchener  Nationalmuseum  aufbewahrten  Fragmentes  an  den  Meister  des 
Frankfurter  Bildes  im  Jahre  1908  durch  die  Verfasser  des  Gemäldekataloges  jener 
Sammlung  erfolgt  ist;  nicht  zutreffend  war  nur  die  von  denselben  ausgesprochene 
Vermutung,  daß  es  von  einem  Altarwerk  herrühre,  von  dem  sich  zwei  Bruch¬ 
stücke,  eine  Anbetung  der  drei  Könige  und  ein  Martyrium  des  hl.  Stephanus  in  der 
Städtischen  Galerie  zu  Mainz  befinden,  und  welches  durch  Rieffel  in  die  Kunst¬ 
geschichte  eingeführt  worden  ist1.  Wenn  auch  die  Maße  des  unten  stark  be¬ 
schnittenen  Münchener  Bildes  auf  dessen  Zugehörigkeit  zu  dem  Frankfurter  keine 
sicheren  Schlüsse  zu  ziehen  erlauben,  so  spricht  für  diese  doch,  von  der  völlig 
gleichgearteten  technischen  Behandlung  abgesehen,  die  restlose  Übereinstimmung 
in  den  Formen  des  gemalten  Maßwerks,  das  auf  beiden  Blättern  den  oberen  Ab¬ 
schluß  der  Malerei  bildet,  nicht  minder  aber  auch  Jacquins  Bericht,  der  keinen 
Zweifel  daran  übrig  läßt,  daß  beide  einst  in  einer  ungeteilten  Tafel  als  Vorder- 

1  „Studien  aus  der  Mainzer  Gemäldegalerie“,  Repertorium  XV,  1892,  S.  288 ff.;  Katalog  der 
Gemälde  des  Bayerischen  Nationalmuseums  von  K.  Voll,  H.  Braune  und  H.  Bucheit,  1908,  S.  118. 
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und  Rückseite  verbunden  waren1.  Getrennt  hingen  sie,  als  Jacquin  schrieb,  im 
Sommerrefektorium  des  Klosters  und  dort  hat  sie  noch  Hüsgen  gesehen2,  der  sich 
nur  den  bei  ihm  nicht  eben  schwerwiegenden  Flüchtigkeitsfehler  erlaubt,  daß  er 
die  Darstellung  Christi  fälschlich  eine  Beschneidung  nennt. 

Über  die  ursprüngliche  Bestimmung  der  Malereien  als  Flügelbilder  eines  Altar¬ 
werkes  läßt  der  charakteristische  Zuschnitt  des  überhöhten  Formates  keinen  Zweifel, 
jedoch  ist  über  den  Altar  selbst,  zu  dem  sie  gehört  haben  mögen,  nichts  bekannt, 
und  nicht  einmal  eine  Vermutung  ist  darüber  zulässig,  da  unter  den  sämtlichen 
Titelheiligen,  denen  in  der  Frankfurter  Dominikanerkirche  Altäre  geweiht  waren, 
der  Name  des  Jakobus  nicht  ein  einziges  Mal  vorkommt.  Seine  Wahl  geht  in  dem 
gegebenen  Falle  wohl  ebenso  wie  bei  dem  Flügelbilde  des  Hellerschen  Altares 
auf  eine  persönliche  Anordnung  des  Stifters  zurück.  Das  stark  verdorbene  Bild 
des  Jakobusmartyriums,  von  dem  überdies  ein  Drittel  der  Bildfläche  unten  ab¬ 
geschnitten  ist,  dürfte  nicht  lange  nach  dem  Jahre  1804  zum  Verkauf  gelangt  sein, 
nachdem  aus  der  Masse  der  Klosterbilder  die  geringeren  von  den  des  Aufhebens 
für  wert  erachteten  ausgeschieden  waren.  Über  die  Zeit  seiner  Aufnahme  in  die 
Münchener  Sammlung  ist  nichts  bekannt. 

2.  ZUR  BESTIMMUNG  DES  URHEBERS 

Die  erste  Erwähnung  des  Frankfurter  Bildes  in  der  neueren  Fachliteratur  findet 
sich  in  Grotefends  schon  früher  von  uns  zitiertem  Aufsatz3,  jedoch  ohne  daß 
dort  auf  irgendwelche  Fragen  der  kunstgeschichtlichen  Kritik  näher  eingegangen 
wäre.  Die  Grundlage  für  eine  weitergehende  spätere  Forschung  gab  erst  Rieffel 
zehn  Jahre  danach  in  seinen  Studien  zur  Mainzer  Gemäldegalerie,  ausgehend  von 
den  schon  genannten  beiden  Fragmenten  eines  aus  kirchlichem  Besitz  in  Mainz4 
stammenden  Altarwerkes,  welche  die  Anbetung  der  Könige  und  die  Steinigung  des 
hl.  Stephanus  darstellen.  Indem  er  als  den  Schöpfer  des  Epiphanienbildes  Hans 
Baidung  Grien  bezeichnete,  machte  er  gleichzeitig,  einer  Anregung  Scheiblers  folgend, 
darauf  aufmerksam,  daß  der  Maler  dieses  Bildes  identisch  sein  müsse  mit  dem  der 
Frankfurter  Darstellung  Christi5.  Damit  war  der  erste  Anhaltspunkt  gegeben,  an 
den  sich  alle  späteren  Versuche,  das  „Werk“  des  unbekannten  Meisters  zu  be¬ 
stimmen,  anschlossen.  Als  dann  Bayersdorfer  unser  Frankfurter  Gemälde  zum  ersten 
Male  in  einer  Abbildung  veröffentlichte6,  stellte  er  in  dem  begleitenden  Text  mit 
diesem  und  den  beiden  Mainzer  Bildern,  die  er  alle  drei  einem  und  demselben 
„Schüler  Albrecht  Dürers“  zuerkannte,  vier  weitere  Gemälde  als  Werke  einer  und 
derselben  Hand  zusammen:  das  im  Chore  der  Gumbertuskirche  in  Ansbach  auf¬ 
gestellte  Votivgemälde  des  Christus,  der  die  Kelter  tritt,  dem  eine  Skizze  Dürers 

MC  1,294. 

2  S.  562.  Die  Münchener  Tafel  scheint  damals  noch  in  unversehrtem  Zustande  gewesen  zu  sein. 
3  Mitteilungen  VI,  1881,  S.  259. 

*  Vielleicht  aus  dem  alten  kurmainzischen  Kollegiatstift  zu  St.  Stephan,  a.  a.  O.,  S.  304. 

5  a.  a.  O.,  S.  296.  In  der  Steinigung  des  Stephanus  glaubte  R.  Schäuffeleins  Hand  zu  erkennen. 
Die  Baidung  berührende  Vermutung  hat  derselbe  Autor  später  wieder  aufgegeben,  ebenso  auch  den 
Gedanken,  daß  das  Dreikönigenbild  von  Wechtlin  herrühren  könne,  vgl.  ZfbK  NF  XIII,  1902, 
S.  210;  MfKW  IV,  191 1,  S.  342. 

*  Kunsthistorische  Gesellschaft  für  photographische  Publikationen,  II.  Jahrg.  (1896),  Tafel  21. 
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zugrunde  liegt1,  einen  Apostelkopf  des  Berliner  Museums,  den  der  dortige  Katalog 
dem  Baidung  zuweist,  ein  Bild  des  toten  Christus  im  Schoße  der  Maria  in  der 
Gemäldesammlung  der  Wiener  Akademie,  das  Otto  Mündler  einst  für  Dürer  in 
Anspruch  nahm,  und  das  in  Freiherrlich  v.  Holzhausenschem  Fideikommißbesitz 
in  Frankfurt  a.  M.  befindliche  Bildnis  eines  Unbekannten,  das  Thode  vordem  dem¬ 
selben  Künstler  zugeteilt  hatte2.  Unter  diesen  vier  neu  hinzugetretenen  Zuschrei¬ 
bungen  gingen  die  beiden  ersten  wiederum  auf  Scheibler  zurück,  der  jedoch  seiner¬ 
seits  in  den  entsprechenden  Gemälden  ebenso  wie  in  denen  des  Mainzer  und  des 
Frankfurter  Museums  Erzeugnisse  aus  Baidungs  Jugendperiode  erkennen  wollte3. 
Er  berührte  sich,  indem  er  diesen  Namen  vorschlug,  wie  man  sieht,  mit  Rieffel, 
während  Bayersdorfer  daran  festhielt,  die  Werkstatt  Dürers  als  den  geistigen  Ort 
zu  bezeichnen,  an  dem  man  den  Ausgangspunkt  des  unbekannten  Meisters  zu  suchen 
habe.  Auf  die  in  den  Namen  Dürers  und  Baidungs  angezeigten  Schulzusammen¬ 
hänge  kam  auch  die  spätere  Forschung  je  und  je  zurück,  fügte  aber  dem  durch 
Bayersdorfer  aufgestellten  Grundstock  noch  eine  ganze  Anzahl  weiterer  Gemälde 
hinzu,  die  sie  als  Erzeugnisse  derselben  Hand  betrachtete4. 

Diese  Zuweisungen  haben  im  Laufe  der  Jahre  einen  Umfang  angenommen, 
der  einen  Jeden,  welcher  die  vorangegangenen  Untersuchungen  fortzusetzen  im 
Sinne  hat,  in  die  Notwendigkeit  versetzt,  zunächst  einmal  zu  prüfen,  ob  oder  in¬ 
wieweit  er  in  der  Lage  ist,  sie  sich  auch  seinerseits  zu  eigen  zu  machen.  Ich  glaube 
nicht  der  erste  zu  sein,  welcher  die  Notwendigkeit  einer  solchen  Nachprüfung 
empfindet.  Aus  demselben  Gefühl  dürften  die  ausführlichen  Betrachtungen  hervor¬ 
gegangen  sein,  welche  Karl  Simon  als  einer  der  letzten,  die  sich  zur  Sache  ge¬ 
äußert  haben,  dem  Urheber  der  Gemälde  aus  der  Frankfurter  Predigerkirche  ge¬ 
widmet  hat5,  wenngleich  mich  bedünken  will,  daß  mit  den  dort  vorgenommenen 
Streichungen  doch  etwas  zuviel  auf  einmal  preisgegeben  sei.  Nach  Simon  bliebe 
neben  der  Darstellung  im  Tempel  nur  eben  das  zugehörige  Münchener  Legenden¬ 
bild  als  ein  Werk  der  gleichen  Hand  zurück6.  So  weit  möchte  ich  nicht  gehen. 

Ich  werde  am  besten  darzutun  vermögen,  was  meine  eigene  Ansicht  ist,  wenn 
ich  meinen  Ausgangspunkt  von  einer  Abhandlung  nehme,  mit  der  ich  selbst  vor 

1  Ausführliche  Angabe  der  älteren  Literatur  über  dieses  Gemälde  bei  L.-F.,  S.  393. 

2  JPKS  XIV,  1893,  S.  208  f. 

3  Als  Baidung  ist  das  Frankfurter  Gemälde  unter  Vorbehalt  auch  bei  v.  T£rey,  Gemälde  II,  114 
abgebildet. 

4  Dem  Frankfurter  Meister  werden  zugeschrieben:  im  Repertorium  XXV,  1902,  S.  85  durch 
v.  Tschudi  eine  Madonna  zwischen  Engeln  und  mit  knienden  Stiftern,  vordem  im  Kunsthandel  in 
Venedig,  jetzt  im  Germanischen  Museum  zu  Nürnberg,  vgl.  auch  Simon  im  Repertorium  XXXV, 
1912,  S.  130  und  Katalog  der  Gemäldesammlung  des  G.  M.,  1909,  Nr.  332;  im  Repertorium  XXIX, 
1906,  S.  465  durch  Dörnhöffer  ein  Allerheiligenbild  im  Rosenkranz,  das  sich  in  der  Rosenberger 
Kapelle  der  Stadtkirche  zu  Schwabach  befindet;  im  Repertorium  XXXI,  1908,  S.  444,  durch  Gebhardt 
das  Gemälde  der  Auffindung  des  hl.  Kreuzes  im  Germanischen  Museum  (Nr.  190);  in  derselben  Samm¬ 
lung  ein  Vir  dolorum  und  eine  schmerzhafte  Muttergottes  (Nr.  197,  198)  durch  die  Verfasser  des 
Kataloges  (1909);  vier  Bilder  der  Altarstaffel  von  einem  ehemaligen  Altäre  der  Paulinerkirche  in 
Leipzig,  enthaltend  Szenen  aus  dem  Leben  des  Apostels  Paulus  und  des  hl.  Petrus  Martyr,  durch 
Flechsig  in  dem  Werke  „Sächsische  Bildnerei  und  Malerei  vom  14.  Jahrhundert  bis  zur  Reformation“, 
I.  Lieferung,  Taf.  17 — 21;  endlich  ein  leidender  Christus  zwischen  Maria  und  Johannes  in  Privat¬ 
besitz  zu  Ödenburg,  durch  Frimmel,  siehe  Blätter  für  Gemäldekunde  VII,  1911,  S,  15. 

5  „Studien  zur  Altfrankfurter  Malerei  II“  im  Repertorium  XXXV,  1912,  S.  i2off. 

6  a.  a.  O.,  S.  140. 
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Jahren  einmal  in  den  Gang  der  damals  in  Fluß  geratenen  Erörterungen  einzugreifen 
unternommen  habe.  Ein  von  F.  Haack  im  Repertorium  dem  schon  oben  erwähnten 
Bildnis  der  Holzhausen- Sammlung  gewidmeter  Aufsatz1  hatte  mir  Veranlassung 
gegeben,  mich  an  gleicher  Stelle2  gegen  die  dort  vorgetragene  Ansicht  zu  wenden, 
als  habe  jenes  Werk  mit  Baidung  zu  tun.  Ich  nahm  statt  dessen  die  individuelle 
Eigenart  des  unbekannten  Autors  in  Schutz,  die  ich  gegen  Baidung  wie  auch  gleich¬ 
zeitig  gegen  Dürer  genauer  abzugrenzen  suchte.  Dabei  nahm  ich  keinen  Anstand, 
nach  Bayersdorfers  Vorgang  und  wesentlich  durch  dessen  Autorität  bestärkt,  auch 
das  Gemälde  in  der  Ansbacher  Stiftskirche,  den  Christus  in  der  Kelter,  unserem 
Frankfurter  Meister  zuzuteilen.  Diese  letzte  Ansicht  vermag  ich  heute  nicht  mehr 
aufrecht  zu  erhalten,  nachdem  ein  wiederholter  Besuch  in  Ansbach  mich  mit  voll¬ 
kommener  Gewißheit  zu  der  Überzeugung  geführt  hat,  daß  den  in  der  Tat  vor¬ 
handenen  übereinstimmenden  Merkmalen  in  der  technischen  Behandlung  des  Ge¬ 
mäldes  doch  eine  noch  größere  Reihe  von  Unterschieden  gegenübersteht,  die  das 
Bild  der  Sphäre  des  Frankfurters  auf  der  einen  Seite  ebensoweit  entrücken,  als  sie 
es  auf  der  anderen  Seite  Dürer  nahebringen.  Die  Malerei  des  Ansbacher  Bildes 
finde  ich  weicher,  auch  in  der  Wahl  der  Farben  milder,  als  die  der  Fragmente 
sowohl  in  Frankfurt  als  in  Mainz;  hierin,  wie  in  der  typischen  Gestaltung  der 
Figuren  und  des  Faltenwerkes,  entspricht  es  weit  mehr  Dürers  Art.  Es  ist  ein 
Werk  aus  seiner  Schule,  am  nächsten  der  Manier  des  Hans  von  Kulmbach  ver¬ 
wandt,  dem  das  Bild  ja  auch  schon  von  Thausing3  wie  von  Woermann4  zuge¬ 
schrieben  wurde. 

Gegen  einen  zweiten  Vorschlag  Bayersdorfers,  er  betrifft  die  Pietas  in  der  Wiener 
Akademie,  habe  ich  schon  in  dem  erwähnten  Aufsatz  Stellung  genommen5.  Das 
Bild  scheint  mir  weit  mehr  den  Werken  jenes  kraft-  und  geisterfüllten  Koloristen 
nahezustehen,  dessen  schönste  Arbeit,  die  Schleißheimer  Kreuzigung,  durch  Tschudi 
in  die  Pinakothek  gekommen  ist  und  den  man  heute  mit  Lukus  Cranach  in  der 
Periode  seiner  ersten  jugendlichen  Entwickelung  zu  identifizieren  pflegt.  Jedenfalls 
gehört  es  weit  mehr  dem  fränkischen  Schultypus  an,  als  das  bei  unserer  Darstellung 
Christi  der  Fall  ist. 

Ebensowenig  wie  in  diesen  beiden  Fällen  vermag  ich  Bayersdorfer  in  Ansehung 
des  Berliner  Apostelkopfes  zu  folgen.  Ich  zweifle  keinen  Augenblick,  daß  der 
dortige  Katalog  ihn  mit  Recht  dem  Hans  Baidung  Grien  zu  weist6. 

1  Repertorium  XXIV,  1901,  S.  376  ff.  2  Ebenda  XXV,  1902,  S.  82  ff. 

3  J.  f.  KW.  II,  1869,  S.  18 1.  4  Geschichte  der  Malerei  II,  S.  403.  5  a.  a.  O.,  S.  85. 

6  Dieselbe  Zurückhaltung  muß  ich  mir  gegenüber  den  künstlerisch  minder  bedeutenden  Werken 
auferlegen,  die  man  dem  Meister  der  Darstellung  Christi  außerdem  zuerkannt  hat  (vgl.  die  vorher¬ 
gehende  Seite).  Das  Gemälde  der  Kreuzlegende  im  Germanischen  Museum  hat  zwar  zu  diesem  einige 
entfernte  Analogien  aufzuweisen,  in  den  bärtigen  Typen  der  älteren  Männergestalten,  ihren  un¬ 
gelenken  Bewegungen,  auch  in  kleinen  Eigentümlichkeiten  der  Haarbehandlung  zeigen  sich  ähnliche 
Gepflogenheiten  da  wie  dort.  Im  allgemeinen  aber  trägt  das  Bild  in  Nürnberg  den  hier  einheimischen 
Schultypus  weit  mehr  als  das  in  Frankfurt  zur  Schau,  und  namentlich  in  seiner  hell  und  bunt  ge¬ 
haltenen  Farbengebung  steht  es  zu  dem  einförmigen  Charakter  der  letzteren  Tafel  in  einem  unver¬ 
einbaren  Gegensatz.  Ganz  weit  ist  von  dem  Frankfurter  Meister  die  Stiftungstafel  mit  der  thronenden 
Maria  im  Germanischen  Museum  entfernt,  die  nicht  einmal  fränkischen  Ursprungs  sein  dürfte,  und 
ebensowenig  hat  mit  ihm  der  Schmerzensmann  an  gleichem  Orte  nebst  der  Mater  dolorosa  zu  tun, 
die  beide  gute  Nürnberger  Handwerkserzeugnisse  aus  derZeit  um  1500  sind.  Auch  die  Zuschreibung 
des  Schwabacher  Rosenkranzbildes,  einer  künstlerisch  wenig  hervorragenden  Arbeit,  wird  sich  nicht 
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Nach  alledem  bleibt  für  mich  nur  eine  verhältnismäßig  kleine  Zahl  von  Werken 
übrig,  die  ich  mit  den  Bildern  der  Darstellung  Christi  und  des  Jakobusmartyriums 
zu  vereinigen  imstande  bin:  die  Anbetung  der  Könige  nebst  der  Steinigung  des 
Stephanus  in  Mainz  und  das  männliche  Bildnis  im  Besitz  des  Freiherrn  v.  Holz¬ 
hausen  in  Frankfurt  a.  M.  Diese  aber  schließen  sich  mit  den  Fragmenten  aus  dem 
Predigerkloster  als  eine  in  jeder  Hinsicht  unanfechtbare,  in  sich  gleichgeartete 
Gruppe  zusammen1. 

Was  nun  die  Elemente  des  künstlerischen  Charakters  betrifft,  der  sich  in  den 
hier  genannten  Schöpfungen  ausprägt,  so  ist  schon  oben  darauf  hingewiesen, 
daß  er  sowohl  zu  Baidung  als  auch  zu  Dürer  die  allernächsten  Beziehungen  auf¬ 
weist.  Das  Verhältnis  zu  Dürer  hat  man  sich  allerdings  wohl  etwas  zu  intim  aus¬ 
gemalt,  solange  das  Ansbacher  Kelterbild  unter  den  vermeintlichen  Werken  des 
Künstlers  eine  Rolle  spielte.  In  Wirklichkeit  besteht  es  weniger  in  den  eigentlichen 
Mitteln  der  malerischen  Darstellung,  als  in  einer  nicht  unerheblichen  Zahl  von 
direkten  Entlehnungen  aus  Dürers  graphischen  Werken,  zu  denen  namentlich  das 
Marienleben  stark  benutzt  worden  ist.  Ich  stelle  sie  im  folgenden  zusammen,  wobei 
ich  nicht  versäumen  möchte,  hinzuzufügen,  daß  die  meisten  davon,  wenn  auch 
nicht  alle,  schon  von  anderen,  insbesondere  von  Flechsig  und  Simon  erkannt 
worden  sind. 

Von  den  zwei  auf  dem  Altäre  stehenden  Leuchtern  auf  dem  Frankfurter  Bilde 
zeigt  der  rechts  stehende  in  dem  Schuppenmotiv  des  Schaftes  wie  in  dem  Laub¬ 
werk  des  Leuch tertellers  ornamentale  Bestandteile,  die  von  den  sieben  Leuchtern 
auf  dem  zweiten  Blatt  von  Dürers  Apokalypse  (B.  62)  entnommen  sind.  Die  beiden 
anderen  Beleuchtungskörper,  die  zur  Ausstattung  des  Tempelinnern  gehören,  ein 
Radleuchter,  der  von  der  Decke  herabhängt  und  ein  auf  der  rechten  Seite  an¬ 
gebrachter  Wandleuchter  finden  sich  in  gleicher  Ausführung  in  dem  Holzschnitt 
von  Joachims  Opfer  im  Marienleben  (B.  77),  ebenda  auch  ein  Kreuzgewölbe  über 
der  das  Allerheiligste  darstellenden  Chornische,  das  mit  nur  geringen  Abweichungen 
zu  dem  nämlichen  Zweck  in  dem  Gemälde  verwendet  ist.  Aus  derselben  Kompo¬ 
sition  Dürers  stammen  endlich  auch  die  drei  Männerköpfe  in  der  hintersten  Reihe 
der  Zuschauer  auf  der  rechten  Seite  des  Gemäldes,  und  auf  dessen  linker  Seite, 
ebenfalls  zu  äußerst  hinten,  ein  mit  einem  weißen  Tuche  bedeckter  Profilkopf  eines 
alten  Mannes.  In  der  Krönung  des  Altares  im  Bilde  fallen  zwei  liegende  Figuren 
von  Adam  und  Eva  auf,  auch  diese  sind  einem  Dürerschen  Holzschnitt  entlehnt, 
der  hl.  Familie  mit  Engeln  (B.  100),  wo  sie  zur  Füllung  der  Bogenzwickel  in  der 

wohl  aufrecht  erhalten  lassen.  Die  Gemälde  des  Leipziger  Altares  sind  mir  nicht  aus  eigener  An¬ 
schauung  bekannt,  ihre  Abbildungen  bei  Flechsig  ermutigen  mich  jedoch  nicht,  der  versuchten  Zu¬ 
schreibung  zuzustimmen.  Gegenüber  dem  in  Frimmels  Zeitschrift  namhaft  gemachten  Ödenburger 
Bilde  fehlt  mir  ebenso  die  Autopsie.  Soweit  aber  das  beigegebene  Klischee  zu  urteilen  erlaubt,  habe 
ich  auch  da  nicht  den  Eindruck,  als  ob  das  Original  dem  hier  besprochenen  Zusammenhang  eingereiht 
werden  dürfe. 

1  Es  gereicht  mir  dabei  zur  Genugtuung,  daß  auch  Rieffel  abschließend  und  unabhängig  von  mir 
auf  dieselbe  Gruppe  hinausgekommen  ist  (MfKW,  a.  a.  O.,  S.  343);  nur  in  dem  Stephanusmartyrium 
möchte  er  eher  die  Hand  eines  Gehilfen,  als  die  des  Meisters  erkennen  (ebenda,  S.  342)-  Ich  meiner¬ 
seits  trage,  wie  gesagt,  kein  Bedenken,  auch  dieses  Stück  dem  letzteren  selbst  zu  geben,  eine  An¬ 
schauung,  die,  wie  ich  sehe,  von  Dörnhöffer  geteilt  wird  (Repertorium  XXIX,  1906,  S.  465). 
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umrahmenden  Architektur  gebraucht  sind.  Und  damit  nicht  genug,  ist  auch  der 
Kopfputz  der  beiden  Frauen,  die  Maria  als  Begleiterinnen  folgen,  Dürerscher  Her¬ 
kunft;  für  die  vorne  stehende  hat  dabei  die  Frauengestalt  auf  dem  Todeswappen 
(B.  101),  für  die  rückwärtige  die  entführte  Prinzessin  in  dem  Meerwunder  (B.  71) 
das  Vorbild  hergegeben.  Sodann  die  Marter  des  Jakobus.  Hier  ist  wieder  aus  der 
Zurückweisung  von  Joachims  Opfer  (B.  77)  die  Figur  des  links  an  der  Seite  sicht¬ 
baren  Zuschauers  und  des  neben  ihm  stehenden  Knaben  herübergenommen;  der 
Torbogen  im  Hintergründe  nebst  Hütte,  Zaun  und  Bäumen  und  dem  rechts  daran 
anstoßenden  Backsteingemäuer  rührt  aus  dem  Holzschnitt  der  hl.  Familie  in  Ägypten 
(B.  90)  her,  endlich  aus  dem  frühen  Kupferstich  der  sechs  Krieger  (B.  88),  wenn 
auch  mit  geringen  Abweichungen,  ein  zweiter,  mit  Schaube  und  gelbem  Barett 
bekleideter  Zuschauer  links  im  Bilde.  In  freierer  Weise,  jedoch  gleichfalls  nicht 
ohne  deutlich  sichtbare  Anlehnung  schließt  sich  in  der  Mainzer  Anbetung  der 
Könige  die  Anordnung  der  Hauptgruppe  nebst  der  Ruinenarchitektur  dahinter  im 
Gegensinne  an  die  entsprechende  Darstellung  des  Marienlebens  (B.  87)  an.  In  der 
zugehörigen  Steinigung  des  Stephanus  erscheinen  die  Baulichkeiten  im  Hinter¬ 
gründe  links  und  in  der  Mitte  aus  der  Landschaft  des  Meerwunders  (B.  71) 
entlehnt. 

Erstrecken  sich  die  Vergleiche  mit  Dürer,  zu  denen  unser  Meister  Veranlassung 
gibt,  mehr  auf  diese  äußerlichen  Momente  der  Bildgestaltung,  so  ist  dagegen  in 
den  eigentlich  kennzeichnenden  Beziehungen,  auf  die  seine  Malerei  hinweist,  sehr 
viel  mehr  von  Hans  Baidung  Grien  zu  gewahren.  An  diesen  erinnert  ein  eigentüm¬ 
lich  herber,  fast  möchte  man  sagen  bäuerlich  derber  Grundcharakter  seiner  Figuren, 
an  diesen  ebenso  ihr  gemessener,  zuweilen  auch  seltsam  gespreizter  Bewegungs¬ 
ausdruck,  wie  nicht  minder  der  eigentümlich  zähflüssige  Form  verlauf  der  Gewänder. 
Man  betrachte  beispielsweise  die  Maria  in  der  Mainzer  Anbetung,  ihre  eckige 
Haltung,  den  tief  unterschnittenen,  in  breiter  Masse  nach  links  herabstreichenden 
Faltenwurf  ihres  Mantels:  wie  nahe  steht  sie  nicht  jenem  Holzschnitt  der  von 
Engeln  umspielten  thronenden  Jungfrau  (Eisenmann  8),  der  eines  der  bezeichnend¬ 
sten  Beispiele  Baidungscher  Madonnendarstellung  ist!  Im  allgemeinen  hat  der 
Künstler  die  Frauen  nach  eigenen,  ziemlich  unschönen  Modellen  gebildet,  in  seinen 
männlichen  Typen  steht  er  dagegen  wieder  Baidung  nahe,  gleich  diesem  zeigt  er 
ein  besonderes  Gefallen  an  Männerköpfen  mit  langen  Bärten  und  struppigen  Haaren, 
deren  Stoffmasse  mit  kokett  aufgesetzten  Pinselstrichen  angedeutet  wird. 

Seine  eigenen  Wege  schlägt  der  Frankfurter  dagegen  in  der  Farbengebung  ein. 
Seine  Gemälde  wirken  zwar  nicht  dunkel  oder  trüb,  aber  doch  mehr  einheitlich 
tonig  als  die  bunter  gehaltenen  Baidungs.  Dagegen  ist  er  keineswegs  arm  an  Farben. 
In  dem  Frankfurter  Bilde  treten  ein  warmes  Olivgrün,  Rot  und  reines  Blau  als  die 
hauptsächlichsten  Gewandfarben  hervor:  Maria  erscheint  in  blauem  Kleid  mit 
weißem  Mantel,  das  Pluviale  des  Priesters  ist  hochrot,  grün  der  Mantel  der  Frau, 
welche  das  Taubenpaar  im  Korbe  trägt.  Auffallend  sind  daneben  Goldstoffe  be¬ 
vorzugt,  deren  damaszierte  Muster  mit  echtem  Blattgold  unterlegt  sind,  so  an  der 
Dalmatika  des  Priesters  und  dem  Kleide  der  Frau  mit  den  Tauben.  Diese  Freude 
an  allem,  was  glänzt,  macht  sich  auch  in  der  sonstigen  Verwendung  von  Gold¬ 
grund  —  trotz  der,  wie  sich  zeigen  wird,  verhältnismäßig  weit  vorgeschrittenen 
Entstehungszeit  —  geltend.  In  reinem  Golde  sind  die  Scheibennimben  Marias  und 
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des  Kindes  ausgeführt;  nicht  minder  ist  der  Luftton  in  dem  rechts  oben  durch  die 
Eingangspforte  sichtbaren  Fernblick  durch  Blattgold  ersetzt.  Des  Goldes  im  Maß¬ 
werk  der  gemalten  oberen  Abschlüsse  beider  Gemälde  ist  schon  in  unserer  ein¬ 
leitenden  Beschreibung  gedacht.  Etwas  mehr  ist  mit  den  teuren  Farbstoffen  bei  dem 
Jakobusmartyrium  gespart,  das  wir  uns  wohl  als  Außenseite  des  Flügels  zu  denken 
haben,  jedoch  fehlen  auch  hier  nicht  die  Grundfarben  Rot,  Blau  und  Grün  wie 
vorher,  zu  denen  außerdem  Gelb  hinzutritt,  und  vereinzelt  finden  sich  endlich  auf 
beiden  Fragmenten  jene  „schillernden“  Gewandfarben  verwendet,  die  eine  bestimmte 
Art  aus  zweierlei  Fäden  gewebter  Seidenstoffe  nachahmen,  und  die  auch  Dürer1 
und  Baidung  nicht  fremd  sind.  Eine  Eigentümlichkeit  des  Meisters  bildet  der 
Fleischton  seiner  Figuren,  der,  bei  den  Männern  namentlich,  tief  und  bräunlich, 
zuweilen  geradezu  branstig  gehalten  und  mit  scharf  kontrastierenden  weißlichen 
Glanzlichtern  in  Wirkung  gesetzt  ist,  dies  letzte  eine  Besonderheit,  die  wieder  an 
Baidung  erinnert,  wenngleich  der  Fleischton  bei  diesem  nie  zu  dem  auffallenden 
Metallglanz  gesteigert  ist,  den  der  Frankfurter  erreicht.  Bei  alledem  ist  der  Vor¬ 
trag  dieses  letzteren  nicht  eigentlich  malerisch  zu  nennen,  den  Anforderungen  der 
Formgebung  kommt  er  am  liebsten  durch  eine  sehr  bestimmt  gehaltene  Kontur¬ 
zeichnung  nach. 

Am  wenigsten  glücklich  ist  der  Künstler  in  der  Bewältigung  des  Raumproblems. 
Die  Unvollkommenheit  seiner  perspektivischen  Darstellungsmittel  wird  durch  die 
wenig  geschickte  Behandlung  der  Innenarchitektur  auf  dem  Frankfurter  Gemälde 
hinreichend  ins  Licht  gestellt.  Auch  für  Figurenmaßstäbe  fehlt  ihm  das  Auge.  So 
sind  beispielsweise  die  beiden  Männer,  die  hinter  dem  Hohenpriester  auf  demselben 
Bilde  in  dienender  Funktion  an  der  heiligen  Handlung  teilnehmen,  im  Vergleich 
zu  jenem  erheblich  zu  klein  geraten. 

Sollen  wir  unsere  Beobachtungen  über  die  provinzielle  Eigenart  des  Meisters  in 
einem  Wort  zusammenfassen,  so  werden  wir  sagen,  daß  der  oberrheinische 
Charakter  darin  überwiegt.  Es  ist  nicht  Baidung,  mit  dem  wir  es  zu  tun  haben, 
wohl  aber  ein  Pseudo-Baldung,  wenn  wir  uns  Friedländers  zutreffende  Bezeichnung 
zu  eigen  machen  wollen2.  Noch  aber  fehlt  uns  eine  genauere  Vorstellung  von  dem 
Orte  und  der  Zeit,  in  die  wir  uns  seine  Tätigkeit  hineinzudenken  haben.  Rieffel 
ist  auf  Grund  der  Daten,  welche  in  den  von  dem  Meister  benutzten  Dürerblättern 
und  einem  verwandten  Mainzer  Holzschnitte  gegeben  sind,  geneigt,  die  Entstehung 
der  beiden  Hauptwerke  in  das  erste  Jahrzehnt  des  16.  Jahrhunderts  zu  verlegen. 
Er  nimmt  dabei  an,  daß  der  Dreikönigenaltar  nicht  vor  1505,  das  Frankfurter  Bild 
kaum  viel  später  als  1504  gemalt  sei3.  Gegen  eine  so  frühe  Datierung  spricht  nur 
ein  Bedenken.  Wir  finden  auf  dem  Frankfurter  Gemälde  zwei  Figuren  im  Zeit¬ 
kostüm.  Die  eine,  offenbar  ein  Bildnis,  sei  es  eines  Donators,  sei  es  des  ausführenden 
Meisters  selbst,  ist  der  Sakristan,  der  dem  Hohenpriester  die  Schleppe  seines  Chor¬ 
mantels  nachträgt,  die  andere  ist  der  zweite  Tempeldiener  dahinter,  der  die  Priester¬ 
krone  hält,  augenscheinlich  ebenfalls  ein  Porträt,  und  zwar,  nach  der  Kostbarkeit 

1  „schillrete  Färb“  bei  Dürer  „als  man  seiden  Gewand  findt,  die  van  zweien  Farben  gewürkt 
sind“.  Londoner  M.  S.,  L.-F.,  S.  327,  Z.  30. 

2  Zentralblatt  für  kunstwissenschaftliche  Literatur  usw.  I,  1909,  S.  263. 

3  Mf KW,  a.  a.  O.,  S.  343. 
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des  Rauchwerks  und  der  Stoffe  seiner  Kleidung  zu  schließen,  wohl  sicher  das 
eines  Stifters.  Nun  könnte  allenfalls  die  Tracht  des  ersten  der  Zeit  um  1505  ent¬ 
sprechen,  der  zweite  aber  trägt  als  Kopfbedeckung  über  der  Haarhaube  ein  Barett, 
dessen  Zuschnitt  entschieden  späteren  Datums  ist.  Das  tellerförmige  Kopfstück 
mit  dem  breiten,  in  die  Höhe  geklappten  Rande  bezeichnet  eine  Modeform,  die 
vorwiegend  dem  zweiten  und  dritten  Jahrzehnt  des  16.  Jahrhunderts  angehört. 
Belege  dafür  liefert  in  großer  Zahl  die  deutsche  Porträtkunst  dieses  Zeitraums, 
aber  auch  ein  Blick  auf  die  Bildnisdarstellungen  des  einen  Dürer  kann  genügen, 
um  uns  davon  zu  überzeugen.  Ich  verweise  namentlich  unter  den  Holzschnitten 
auf  den  Varnbüler  (B.  155,  1522)  und  den  Eoban  Hesse  (P.  218,  1527),  ferner 
aber  auf  eine  stattliche  Reihe  von  Zeichnungen,  die  dem  Zeitraum  zwischen  1516 
und  1521  angehören1. 

Die  örtliche  Herkunft  der  genannten  Werke  einschließlich  des  Holzhausenschen 
Bildnisses  läßt  Frankfurt  oder  Mainz  als  Wohnsitz  des  Meisters  vermuten.  Und 
zwar  könnten  gewisse  Zusammenhänge  mit  der  Mainzer  Buchillustration  des  aus¬ 
gehenden  15.  und  des  beginnenden  16.  Jahrhunderts,  auf  welche  Rieffel  hinweist2, 
zugunsten  von  Mainz  in  die  Wagschale  fallen,  spräche  nicht  auch  für  Frankfurt 
ein  Beweggrund,  der  Umstand  nämlich,  daß  uns  hier  in  archivalischen  und  anderen 
Nachrichten  der  Name  eines  Künstlers  begegnet,  dessen  persönliche  Verbindungen 
und  Lebensumstände  in  so  auffallender  Weise  mit  dem  künstlerischen  Charakter 
jener  Werke  übereingehen,  daß  eine  nicht  geringe  Versuchung  besteht,  ihn  geradezu 
mit  ihrem  Urheber  zu  identifizieren. 

Ich  kann  es  nicht  unterlassen,  auch  dieser  Frage,  obwohl  sie  wenig  Aussicht  auf 
eine  restlos  befriedigende  Lösung  bietet,  noch  einige  Worte  zu  widmen,  schon 
deshalb  nicht,  weil  ich  selbst  in  meinen  Ausführungen  über  das  Bildnis  im  Besitz 
des  Freiherrn  von  Holzhausen  zuerst  auf  die  erwähnte  Möglichkeit  hingewiesen 
habe3.  Zweimal  geschieht  in  den  von  Dürer  an  Jakob  Heller  gerichteten  Briefen 
eines  Frankfurter  Malers  Martin  Heß  Erwähnung.  Am  21.  März  1509  macht  der 
Künstler  darauf  aufmerksam,  daß  sein  für  Frankfurt  bestimmtes  Werk  vielleicht 
nicht  jedem  gefallen  werde,  er  begehre  aber  sein  Lob  allein  unter  den  Sachver¬ 
ständigen  zu  finden:  „Und  so  Euchs  Martin  Heß  loben  wird,  so  mögt  Ihr  desto 
besser  Glauben  daran  haben“4.  Augenscheinlich  ist  es  nicht  nur  ein  Mann  von  Ge¬ 
wicht,  sondern  auch  ein  guter  Bekannter  des  Schreibers,  auf  den  sich  dieser  be¬ 
zieht;  noch  einmal  heißt  es  in  dem  vorletzten  der  Briefe,  vom  26.  August  1509: 
„und  grießt  mir  Euern  Maler  Martin  Heßen“5.  Im  Angesicht  eines  Meisters,  dessen 
handwerkliches  Gebaren  eine  Entwicklung  parallel  mit  Baidung,  dem  Freunde 
und  vielleicht  auch  Schüler  Dürers,  voraussetzen  läßt,  und  der  im  übrigen  in  des 
letzteren  Kunstwelt  so  gut  zuhause  ist,  wie  der  Autor  unserer  Frankfurter  und 
Mainzer  Gemälde,  lag  es  gewiß  nahe,  sich  jenes  Dürerschen  Martin  Heß  zu  erinnern 
und  sich  zu  fragen,  ob  man  nicht  begründete  Ursache  habe,  in  ihm  den  Schöpfer 

1  L.  II,  158,  178;  III,  262,  287;  IV,  360;  V.  561.  Vgl.  auch  Weiß,  Kostümkunde,  Geschichte  der 
Tracht  und  des  Gerätes  vom  14.  Jahrhundert  bis  auf  die  Gegenwart.  II.  Abteilung  (1872),  S.617; 
Köhler,  die  Trachten  der  Völker  in  Bild  und  Schnitt,  III,  S.  131,  135. 
a  Repertorium,  a.  a.  O.,  S.  305;  MfKW,  a.  a.  O.,  S.  342.  345. 

1  Repertorium,  a.  a.  O.,  S.  87.  4  L.-F.,  S.  53,  Z.  8.  5  Ebenda,  S.  58,  Z.  17. 
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der  hier  in  Rede  stehenden  Werke  zu  vermuten.  Diese  von  mir  damals  geäußerte 
Hypothese  gewann  später  noch  an  Glaubhaftigkeit,  als  Carl  Gebhardt  eine  Reihe 
von  Nachrichten  aus  dem  Frankfurter  Stadtarchiv  beibrachte,  aus  denen  hervor¬ 
geht,  daß  ein  Träger  jenes  Namens  tatsächlich  zu  der  in  Rede  stehenden  Zeit  in 
Frankfurt  gelebt  hat1.  Befremdlich  ist  zwar  auf  den  ersten  Anschein,  daß  dieser 
Martin  Heß  in  der  Regel  als  „Visierer“  bezeichnet  wird.  Es  ist  das  eine  Berufs¬ 
kategorie,  die  nichts  mit  dem  der  kunstgeschichtlichen  Terminologie  geläufigen  Be¬ 
griff  der  „Visierung“  im  Sinne  eines  künstlerischen  Entwurfs  zu  tun  hat,  sie  bedeutet 
vielmehr  einen  öffentlichen  Beamten,  dem  es  oblag,  bei  Weinkäufen  oder  bei  Er¬ 
hebung  der  städtischen  Akzise  den  Inhalt  der  Fässer  durch  Messung  festzustellen, 
was  bis  vor  kurzem  ein  in  weinbauenden  Gegenden  auch  in  unserer  Zeit  noch 
wohlbekanntes  Geschäft  war.  Um  dieses  Amt  bewirbt  sich  der  Maler  Martin  Heß 
im  Jahre  1504,  zunächst  vergebens,  er  erhält  es  jedoch  1507;  1508  wird  er  zur 
Leistung  des  Bürgereides  zugelassen;  amtliche  Eintragungen,  wie  sie  ihm  als  Visierer 
oblagen,  finden  sich  von  seiner  Hand  in  regelmäßiger  Folge  in  den  Fahrporten 
(Fahrtor)-Büchern  der  Jahre  1507  bis  1518 2.  Er  erscheint,  wo  er  in  den  Quellen 
erwähnt  wird,  mit  wechselndem  Zunamen,  bald  als  Martin  Heß  und  bald  als  Martin 
Kalbach  oder  Kaldenbach,  es  ist  jedoch  gewiß,  daß  Maler  und  Visierer,  Heß  und 
Kaldenbach,  eine  und  dieselbe  Person  sind. 

In  der  Vereinigung  des  Malerhandwerks  mit  dem  Amte  eines  städtischen  Visierers 
liegt  an  sich  nichts  Ungewöhnliches.  Dergleichen  kommt  in  älterer  Zeit  nicht  selten 
vor.  Der  Vater  Martins  selbst,  Johann  mit  Vornamen,  hat  ebenso  mit  dem  Beruf 
des  Künstlers  einen  zweiten  verbunden:  er  war  als  Rechtsbeistand  bei  den  städtischen 
Gerichten  zugelassen3.  Zwei  Goldschmiede,  die  sich  1449  und  1518  in  Frankfurt 
um  das  Visiereramt  bewarben,  nennt  Zülch  in  seinen  ergänzenden  archivalischen 
Mitteilungen4.  Von  der  Anführung  weiterer  Beispiele,  die  sich  mit  leichter  Mühe 
aus  Frankfurt,  Nürnberg,  Augsburg  u.  a.  O.  herbeiziehen  ließen,  darf  ich  absehen, 
da  es  sich  um  bekannte  Vorgänge  handelt.  Als  eine  Persönlichkeit,  die  für  den 
gegebenen  Fall  von  besonderem  Interesse  ist,  wäre  höchstens  noch  in  Parallele 
mit  Martin  Heß  der  Nürnberger  Maler  Ulrich  Hübsch  zu  nennen,  der  in  den  acht¬ 
ziger  Jahren  des  15.  Jahrhunderts  gleichfalls  das  Amt  eines  städtischen  Weinmessers 
ausübt5.  Im  Rechenmeisterbuch  von  1518  wird  Martin  Kalbach  unterm  5.  Juni  als 
verstorben  aufgeführt.  Seine  letzte  Erwähnung  vorher,  die  ihn  noch  unter  den  Leben¬ 
den  nennt,  geschieht  am  24.  April  desselben  Jahres  im  Fahrportenbuch6.  Zwischen 
diesen  beiden  Tagen  also  muß  er  gestorben  sein. 

Die  Schlußfolgerungen,  die  sich  aus  der  Summe  dieser  Lebensdaten  ergeben,  sind 
in  der  Tat  verführerisch  genug.  Fällt  die  Entstehung  der  Altarwerke  in  Frankfurt 
und  in  Mainz,  wie  sich  nach  unseren  früheren  Ausführungen  annehmen  läßt,  in 
die  Jahre  zwischen  1505  und  etwa  1520,  so  deckt  sich  dieser  Zeitraum  mehr  als 
ausreichend  mit  der  zwischen  1504  und  1518  verlaufenen  Frist,  innerhalb  deren 

1  Repertorium  XXXI,  1908,  S.  437  fr.;  MfKW  V,  1912,  S.  503  fr. 

3  Vgl.  dazu  im  besonderen  die  von  W.  K.  Zülch  im  Repertorium  XXXVIII,  1916,  S.  147  fr.  ver¬ 
öffentlichten  archivalischen  Nachrichten. 

3  MfKW,  a.  a.  O.,  S.  501.  Weiteres  zu  Hans  Hesse  siehe  unten  in  XV  (v.  Hynspergisches  Votiv¬ 

gemälde).  4  a.a.  O.,  S.  147.  s  Repertorium  XXXVII,  1915,  S.  220  (nach  Gümbel). 

6  MfKW,  a.  a.  O.,  S.  506;  Repertorium  XXXVIII,  1916,  S.  149. 
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wir  dem  Maler  und  Visierer  in  den  Eintragungen  der  städtischen  Bücher  in  Frankfurt 
begegnen.  Und  in  diesen  zeitlichen  Rahmen  fügen  sich  ebenso  zwanglos  nicht  nur  die 
persönlichen  Beziehungen  zu  Dürer  ein,  auf  welche  dessen  Briefe  schließen  lassen, 
sondern  auch  die  Merkmale  der  stilistischen  Bildung,  die  in  den  Gemälden  auf  Baidung 
hinweisen1.  Ein  eigentliches  Schülerverhältnis  des  Frankfurters  zu  diesem  letzten  ist 
nicht  mit  Notwendigkeit  vorauszusetzen.  Scheint  der  Zusammenhang  mit  Dürer  ohne¬ 
hin  nur  lose  geknüpft  gewesen  zu  sein,  so  braucht  auch  der  mit  Baidung  keine  so  enge 
Verbindung  in  sich  eingeschlossen  zu  haben.  Man  wird  sich  den  Frankfurter  neben 
diesem  sehr  wohl  als  gleichaltrigen  Genossen  vorstellen  können.  Dem  entspräche 
auch,  da  sichere  Geburtsdaten  auf  beiden  Seiten  fehlen,  die  Zeit  ihrer  Aufnahme  in 
das  Bürgerrecht,  die  nach  gemeinem  Brauche  mit  der  Erwerbung  des  Meisterrechtes 
zusammenfällt.  Baidung  ist  im  Jahre  1509  in  Straßburg,  sein  Doppelgänger  1508  in 
Frankfurt  zum  Bürger  angenommen  worden.  Möglich  wäre  dann,  daß  beide  eine 
und  dieselbe  Schule  in  Baidungs  Heimat  durchgemacht  hätten. 

Zur  Steuer  der  Wahrheit  muß  aber  wiederholt  darauf  hingewiesen  werden,  daß 
es  sich  bei  diesen  Erwägungen  insgesamt  nur  um  Vermutungen  handelt,  die  einen 
gewissen,  wenn  auch  nicht  geringen  Grad  von  Wahrscheinlichkeit  für  sich  haben. 
Wenn  man  neuerdings  hier  und  da  für  den  Meister  des  Holzhausenschen  Bildnisses, 
wie  ich  ihn  seinerzeit  zu  nennen  vorschlug,  den  Namen  des  Martin  Heß  ohne 
weiteres  eingesetzt  hat,  so  hat  man  damit  für  mein  Empfinden  mehr  gewagt,  als 
sich  aus  den  Tatsachen  selbst  rechtfertigen  läßt. 

Einen  anderen  Weg,  um  zu  dem  Geheimnis  des  Autornamens  durchzudringen, 
hat  K.  Simon  eingeschlagen.  Ihm  fiel  es  auf,  daß  der  Brusteinsatz  des  Mieders,  das 
die  Frau  mit  dem  Taubenkörbchen  hinter  Maria  trägt,  zwei  Buchstaben,  S  und 
A,  in  Perlenstickerei  enthält,  die  sich  sehr  wohl  als  Anfangsbuchstaben  eines 
Meisternamens  deuten  lassen2.  Signaturen  solcher  Art  sind  nicht  allzu  selten;  auf 
einen  bekannten  und  in  der  Ausführung  besonders  ähnlichen  Fall  verweist  Simon 
selbst:  er  ist  in  dem  Brustbilde  einer  Frau  von  Dürers  Hand  in  der  Berliner  Galerie 
gegeben  (Nr.  557  G),  wo  auf  dem  oberen  Saum  des  Gewandes  die  Buchstaben  A  und 
D  zu  lesen  sind.  Allein  es  ist,  zum  wenigsten  in  Frankfurt,  kein  Meister  bekannt, 
dessen  Name  mit  der  Bezeichnung  S  A,  wofern  wir  eine  solche  vor  uns  haben 
sollten,  übereinstimmte.  Und  ebensowohl  ist  es,  der  Zeitsitte  entsprechend,  mög¬ 
lich,  in  jenen  Buchstaben  die  Andeutung  eines  anderen  Namens,  sei  es  eines  Do¬ 
nators,  sei  es  irgendwelcher  sonstigen  Personen,  oder  eines  Wahlspruches  zu  er¬ 
kennen.  Nicht  undenkbar  wäre  beispielsweise  eine  Anspielung  auf  Simon  und 
die  Prophetin  Anna,  die  Tochter  Phanuels,  von  deren  Anwesenheit  bei  der  Dar¬ 
stellung  im  Tempel  Lukas  2,  24  ff',  berichtet. 

1  Auch  die  zwei  authentischen  Beispiele  von  Martins  Zeichenkunst,  die  aufzufinden  Zülch  ge¬ 
lungen  ist,  zwei  Zierstücke  im  Fahrportenbuch  aus  den  Jahren  1509  und  1510  (a.  a.  O.,  S.  150 f.), 
sprechen,  wenn  sie  auch  gegenständlich  nicht  belangreich  genug  sind,  um  weitere  Schlußfolgerungen 
zuzulassen,  doch  gleichfalls  nicht  gegen  diese  Beziehung  zu  dem  Straßburger  Meister,  dessen  Zeichen¬ 
weise  sie  sogar  auffallend  nahestehen.  Übrigens  halte  ich  es  nicht  für  notwendig  anzunehmen,  daß 
der  Meister  von  dem  Augenblick  seiner  Aufnahme  in  das  städtische  Beamtentum  an  sein  Maler¬ 
gewerbe  an  den  Nagel  gehängt  habe  (vgl.  a.  a.  O.,  S.  159).  Der  flotte  Strich  der  Federzeichnungen, 
mit  denen  er  die  Monotonie  seiner  geschäftlichen  Eintragungen  in  so  erfrischender  Weise  zu  unter¬ 
brechen  wußte,  läßt  jedenfalls  für  die  erwähnten  Jahre  nicht  darauf  schließen,  daß  seine  Hand  in 
solchem  Maße  aus  der  Übung  gekommen  wäre.  2  a.  a.  O.,  S.  i2if. 
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Nicht  unerwähnt  soll  endlich  sein,  daß  Rieffel,  der  den  hier  verhandelten 
Fragen  die  längste  Zeit  gewidmet  hat,  sich  entschieden  gegen  die  Annahme  aus¬ 
gesprochen  hat,  als  ob  hinter  dem  Urheber  unserer  Frankfurter  und  Mainzer  Altar¬ 
fragmente  der  Dürersche  Martin  Heß  verborgen  sei1.  Ich  meinerseits  vermag  frei¬ 
lich  teils  aus  stilkritischen,  teils  aus  chronologischen  Bedenken  auch  den  von  ihm 
an  gleicher  Stelle  vorgetragenen  Ansichten  nicht  zu  folgen,  weder  daß  jener  Heß, 
wie  auch  Leo  Baer2  meint,  unter  den  Meistern  der  älteren  Mainzer  Buchkunst  zu 
suchen,  noch  auch,  daß  der  Frankfurter  Unbekannte  in  engerer  Verbindung  mit 
dem  Straßburger  Hans  Weiditz  zu  denken  sei3. 

Aber  lassen  wir  diese  Kontroversen  auf  sich  beruhen!  Ein  positives  Ergebnis 
haben  sie,  wie  man  sieht,  bis  heute  nicht  zutage  gefördert,  so  wertvoll  immerhin 
die  damit  verbundenen  Erörterungen  gewesen  sind,  und  wäre  es  auch  nur,  um  die 
Grenzlinien  zu  ziehen,  bis  zu  welchen  wir  mit  unserer  augenblicklichen  Kenntnis 
der  Dinge  vorzudringen  vermögen.  Blicken  wir  dagegen  noch  einmal  zurück  auf 
das,  was  uns  die  voranstehende  Untersuchung  im  ganzen  gezeigt  hat,  so  steht  in 
dem  Urheber  des  Gemäldes  der  Darstellung  Christi  und  der  dazugehörigen  Werke 
eine  nicht  gewöhnliche  Künstlerpersönlichkeit  vor  unseren  Augen.  Zwar  ist  ihm 
nichts  von  einer  „Führernatur“  gegeben,  er  bewegt  sich  in  feststehenden  Geleisen, 
die  ihm  andere  vorgezeichnet  haben,  und  begnügt  sich  gleich  der  Mehrzahl  seiner 
mittelalterlichen  Kunstgenossen  damit,  Formen  anzuwenden,  die  schon  durch 
längeren  Gebrauch  eine  gewisse  kanonische  Geltung  erlangt  haben.  Allein  es  ge¬ 
schieht  das  doch  nicht,  ohne  daß  auch  Eigenes  an  ihm  hervorträte.  Er  hat  seine 
individuelle  Vortragsweise  für  sich,  in  der  er  sich  mit  Beharrlichkeit  und  Sicher¬ 
heit  bewegt.  Zugleich  aber  lenkt  er  unsere  Aufmerksamkeit  aufs  neue,  wie  dies 
schon  durch  einige  der  dem  15.  Jahrhundert  entstammenden  Altarfragmente  der 
Predigerkirche  geschehen  ist,  auf  die  allgemeinen  Vorgänge  des  örtlichen  künst¬ 
lerischen  Lebens  hin,  in  die  wir  ihn  uns  hineingestellt  zu  denken  haben.  In  dem 
durch  die  Verkehrswege  von  Main  und  Rhein  in  gleichem  Maße  befruchteten 
Frankfurter  Emporium  ließen  uns  bereits  jene  früheren  Wahrnehmungen  starke 
oberrheinische  Einflüsse  erkennen,  und  ein  Gleiches  wird  uns  in  zwei  bezeichnen¬ 
den  Fällen  noch  weiter  unten  begegnen4.  Eine  unmittelbare  Fortsetzung  dieser  Er¬ 
scheinungen  bietet  das  Charakterbild,  das  wir  von  dem  „Pseudobaidung“  zu  entwerfen 
in  der  Lage  waren.  Und  ich  glaube  als  das  Schlußergebnis  dieser  Beobachtungen  fest¬ 
stellen  zu  dürfen,  daß  jene  Hinneigung  zu  den  am  Oberlauf  des  Rheines  florierenden 
Kunststätten  —  auf  die  übrigens  als  einer  der  ältesten  unter  den  einheimischen  Kunst¬ 
forschern  bereits  Goethe  sein  Augenmerk  gerichtet  hatte5  — ein  Phänomen  ist,  das  im 
Bereiche  der  Frankfurter  Lokalkunst  von  geradezu  ausschlaggebender  Bedeutung  ist. 

Ich  glaube  auch  behaupten  zu  dürfen,  daß  diese  Entwicklungstendenz  auf  durch¬ 
aus  natürlichen  und  geschichtlich  begründeten  Ursachen  beruht.  Die  oberrheinische 
Tiefebene  bildet  schon  in  der  Zeit  des  hohen  Mittelalters  einen  aufs  engste  in  sich 
zusammenhängenden  Wirkungsbereich  des  politischen  und  wirtschaftlichen  wie  des 
1  MfKW,  a.  a.  O.,  S.  344.  *  Vgl.  ebenda  S.  344.  3  Desgl.  S.  342. 

4  Siehe  die  Altäre  der  Moniskapelle  (II)  und  der  Sebastianskapelle  (III),  den  Altar  des  hl.  Kreuzes 
(IV),  den  Marienaltar  (V),  das  Breidenbachsche  (XIV)  und  das  Hynspergische  (XV)  Votivgemälde. 

5  Siehe  den  Aufsatz  „Über  Kunst  und  Alterthum  in  den  Rhein  und  Mayn  Gegenden“  in  Kunst 
und  Alterthum  I,  1.  Heft  (1816),  S.  59L 
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gesamten  kulturellen  Lebens1.  Hier  ist  das  Land  der  königstreuen  Städte,  die  den 
Saliern  in  ihren  Kämpfen  um  Reich  und  Krone  den  sichersten  Rückhalt  boten, 
hier  der  wichtigste  Stützpunkt  für  die  militärische  und  finanzielle  Macht  der  stau¬ 
fischen  Kaiser.  Von  dem  Glanz  des  künstlerischen  Lebens,  der  von  diesen  beiden 
Dynastien  ausgehend  sich  denselben  Gegenden  mitteilte,  zeugen  kirchliche  und 
profane  Denkmäler,  die  wir  noch  heute  unter  die  bewundernswertesten  Schöp¬ 
fungen  deutscher  Baukunst  zählen,  und  schon  damals  wurde  das  Rheintal  von  Straß¬ 
burg  bis  Mainz  als  der  Teil  Deutschlands  bezeichnet,  „da  die  Kraft  des  Reiches, 
liege“.  Noch  enger  knüpfte  der  Rheinische  Bund  des  13.  Jahrhunderts  die  auf¬ 
blühenden  Städte  dieses  Gebietes  aneinander,  wie  wir  sie  auch  später  in  den  poli¬ 
tischen  und  kirchlichen  Evolutionen,  die  im  15.  und  16.  Jahrhundert  den  Bau  des 
alten  Reiches  von  Grund  aus  umgestalten  sollten,  in  der  Regel  auf  einer  und  der¬ 
selben  Seite  als  geeinigte  Macht  Zusammenhalten  sehen.  Kann  es  da  wunder¬ 
nehmen,  wenn  zuletzt  auch  die  Fortschritte  des  künstlerischen  Lebens  in  diesen 
Kommunen  verwandte  Formen  annehmen,  die  vom  oberen  Elsaß  an  bis  über  den 
Main  hinaus,  Frankfurt  mit  eingeschlossen,  eine  in  allem  wesentlichen  gemeinsame 
Art  des  Vorgehens  aufweisen?  Neben  den  politischen  tritt  sozusagen  ein  unbe¬ 
wußter  künstlerischer  Gesinnungsverband,  der  zahlreiche  Varianten  zuläßt,  der 
sich  aber  in  scharf  ausgesprochener  Prägung  von  dem  nördlich  der  Mainzer  Erz¬ 
diözese  angrenzenden  niederrheinischen  Kunstcharakter  trennt. 

Dennoch  handelt  es  sich  hier  nicht  um  einen  durch  die  Eigentümlichkeit  einer 
gemeinsamen  Stammesart  gekennzeichneten  Zusammenschluß,  wie  etwa  da,  wo 
wir  von  schwäbischer,  fränkischer  oder  kölnischer  Schule  sprechen.  Vereinzelte 
Bemühungen,  einen  solchen  festzustellen,  haben  bisher  zu  keinem  befriedigenden 
Resultat  geführt,  wie  denn  auch  im  besonderen  der  Gedanke  einer  mittelrheinischen 
Schule,  mit  dem  man  eine  Zeitlang  Versuche  angestellt  hat,  sich  nicht  als  tragfähig 
erwiesen  hat.  Was  Thode2  und  Back3  in  ablehnendem  Sinne  darüber  geschrieben 
haben,  hat  noch  keine  stichhaltige  Widerlegung  gefunden,  und  ich  selbst  habe  es 
vorgezogen,  von  dieser  Namengebung  ganz  abzusehen,  so  deutlich  auch  die  Erzeug¬ 
nisse  einer  augenscheinlich  provinzialen  Kunstübung,  denen  wir  im  Frankfurter 
Dominikanerkloster  begegnen,  sich  in  ihrer  Mehrzahl  mit  jener  Kunstweise  berühren, 
die  man  gemeinhin  als  „mittelrheinisch“  bezeichnet  hat. 

Es  muß  bis  auf  weiteres  genügen,  wenn  wir  die  namenlosen  Meister,  die  hier  in 
Betracht  kommen,  in  einer  etwas  loseren  Fassung  als  „rheinische  Meister“  schlecht¬ 
hin  bezeichnen,  so  nahe  auch  die  Vermutung  liegt,  daß  sie  am  Mittelrhein,  wo 
nicht  in  Frankfurt  selbst,  sei  es  vorübergehend,  sei  es  dauernd,  zu  Hause  gewesen 
sind.  Das  gilt  auch  von  dem  sogenannten  Martin  Heß,  in  dem  wir  entschieden  das 
beachtenswerteste  und  selbständigste  Malertalent  zu  erkennen  haben,  das  in  den 
ersten  zwei  Jahrzehnten  des  16.  Jahrhunderts  in  dem  durch  die  beiden  Vororte 
Frankfurt  und  Mainz  bezeichneten  örtlichen  Umkreis  gewirkt  hat. 

1  Vgl.  K.  W.  Nitzsch,  „Die  oberrheinische  Tiefebene  und  das  deutsche  Reich  im  Mittelalter“,  in 

dessen  Deutschen  Studien  (1879),  passim.  2  JPKS  XXI,  1900,  S.  128. 

3  F.  Back,  Mittelrheinische  Kunst,  1910,  S.  74.  —  Ich  darf  mich  dabei  zugleich  auf  meine  eigenen 
Ausführungen  im  JPKS  XXXIII,  1912,  S.  81,  sowie  auf  zwei  inhaltreiche  Aufsätze  von  Rieffel  in  der 
Frankfurter  Zeitung,  „Mittelrheinische  Kunst“,  im  1.  Morgenblatt  vom  2.  August  1913,  und  „Frank¬ 
furt  und  sein  Beruf  in  der  Kulturgeschichte“,  Sonderausgabe  vom  25.  Oktober  1914,  beziehen. 
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MITTELSTÜCK  EINER  ALTARTAFEL 

FRANKFURT  AM  MAIN.  STÄDTISCHES  HISTORISCHES  MUSEUM 
DIE  H.  ANNA  SELBDRITT,  thronend,  in  Begleitung  der  h.  h.  Barbara  und 
Apollonia,  von  denen  die  erstere  durch  Turm  und  Kelch,  die  letztere  durch  die 
Zange  in  ihrer  rechten  Hand  gekennzeichnet  ist. 


Tannenholz;  h.  1,245,  br.  0,81.  Inv.  B.  306.  —  Abb.  54. 

1.  MEISTER  UND  ENTSTEHUNGSZEIT 


u  wiederholten  Malen  mußte  im  Laufe  dieser  Untersuchungen  der  Schülerkreis 


des  Albrecht  Dürer  bei  der  Behandlung  von  Autorfragen  in  Betracht  gezogen 
werden.  Auf  keinen  anderen  Zusammenhang  weist  auch  das  Bild  der  hl.  Anna 
Selbdritt  in  Begleitung  der  h.  h.  Barbara  und  Apollonia  hin,  dessen  Herkunft  aus 
der  Predigerkirche  durch  Georg  Schütz  beglaubigt  ist1.  Dieser  hat  auch  schon 
ganz  richtig  den  Namen  des  Meisters  genannt,  der  allein  für  die  Bestimmung  der 
Provenienz  in  Frage  kommen  kann,  wenngleich  er  die  Tafel  etwas  allzu  optimistisch 
dem  Hans  von  Kulmbach  in  eigener  Person  zuschrieb.  Denn  obwohl  wir  es  mit 
einer  tüchtigen  handwerklichen  Leistung  zu  tun  haben,  die  sichtlich  auch  den 
Charakter  dieses  Künstlers  in  seinen  allgemeinen  Umrissen  zur  Schau  trägt,  so 
bleibt  sie  doch  hinter  der  VortrefFlichkeit  von  dessen  eigenen  Leistungen  weit 
zurück.  Es  fehlt  ihr  an  dem  fein  empfundenen  Vortrag  des  Meisters,  ebenso  wie 
an  der  duftigen  Zartheit  seiner  Farbengebung.  Die  hauptsächlichen  Lokalfarben 
zeigen  eine  kräftige,  aber  etwas  derbe  Wirkung.  Im  Rock  der  Mutter  Anna  ist 
Blau,  in  ihrem  Mantel  Zinnober  verwendet,  ein  helleres  Krapp  im  Mantel  der 
hl.  Apollonia,  deren  Kleid  in  schillernden  Farben,  und  zwar  im  Kontrast  von  Hell¬ 
grün  und  Rosa  gehalten  ist.  Für  den  Kleidrock  der  hl.  Barbara,  wie  für  den  Thron¬ 
himmel,  der  den  Hintergrund  der  Mittelgruppe  bildet,  ist  Olivgrün  gewählt,  für 
den  Ärmel,  der  an  Barbara  sichtbar  ist,  ein  dunkles  Ockergelb.  Mehr  als  diese  Farb¬ 
pigmente  läßt  die  Fleischbehandlung  von  Kulmbachs  Eigenart  erkennen:  die  in 
einem  hellen  und  durchsichtigen  Ton  gegebenen  Gesichtsteile  sind  mit  leicht  ge¬ 
röteten  Konturen  Umrissen.  Im  übrigen  erinnert  auch  die  breit  und  flächig  ge¬ 
haltene  Drapierung  der  Figuren  an  den  Gewandstil  des  Meisters. 

Vor  allem  aber  enthält  die  Frankfurter  Tafel  ein  Argument  zugunsten  der  von 
uns  festgehaltenen  Zuschreibung,  das  sich  bisher  der  allgemeinen  Beachtung  ent¬ 
zogen  hat;  sie  steht  in  einem  unmittelbaren  geistigen  Zusammenhänge  mit  einem 
bekannten  Hauptwerk  des  Hans  von  Kulmbach,  dem  nach  einem  Entwürfe  Dürers2 
ausgeführten  Votivgemälde  des  Propstes  Lorenz  Tücher,  das  im  Chorumgang 
der  Sebalder  Kirche  in  Nürnberg  hängt.  Entlehnt  ist  von  dem  Mittelbilde  dieser 
Stiftung3  einmal  in  kompositioneller  Hinsicht  die  von  Dürer  nach  dem  Norden 

1  Katalog  1820,  S.  11. 

2  Kupferstichkabinett  Berlin,  L.  31.  Eine  besondere  Vorstudie  Dürers  für  die  weiter  unten  er¬ 
wähnte  Figur  der  hl.  Katharina  hat  Dodgson  im  Burlington  Magazine  XX,  1911,  S.  90  nachgewiesen. 

3  Abbildung  in  Dürer  Society  IX,  1906,  Tafel  III  und  bei  F.  W.  Hoffmann,  „Die  Sebalduskirche 
in  Nürnberg“,  1912,  Tafel  XV. 
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verpflanzte,  streng  symmetrische  Anlage  des  italienischen  Gnadenbildes,  sodann 
aber  ist  ganz  von  da  entnommen  die  Figur  der  hl.  Barbara,  die  unmittelbar  nach 
der  in  dem  Nürnberger  Bilde  auf  der  rechten  Seite  der  thronenden  Madonna 
stehenden  hl.  Katharina  kopiert  ist.  Nur  die  Attribute  nebst  Kleinigkeiten  im  Kopf¬ 
schmuck  sind  bei  der  Übertragung  geändert  worden.  Abweichend  von  Kulmbach 
macht  sich  aut  seiten  des  Kopisten  fernerhin  ein  noch  in  altertümlicher  Gewöhnung 
befangener  Geschmack  darin  geltend,  daß  er  sehr  viel  Blattgold  verwendet  hat. 
So  erscheinen  in  dem  Frankfurter  Bilde  die  Gewänder  der  Jungfrau  Maria  und 
der  hl.  Barbara  aus  üppigem  Goldbrokat  gefertigt,  und  alle  Figuren  tragen  ver¬ 
goldete  Tellernimben,  während  Hans  Sueß  nicht  nur  den  Gebrauch  des  Goldes 
in  den  Gewändern  aufs  äußerste  eingeschränkt,  sondern  sogar  gänzlich  auf  die 
goldenen  Heiligenscheine,  der  reineren  koloristischen  Wirkung  zuliebe,  verzichtet  hat. 

Näheres  über  die  Persönlichkeit  des  Künstlers,  von  dem  die  Tafel  der  Dominikaner¬ 
kirche  herrühren  mag,  läßt  sich  in  Ermangelung  sonstiger  Nachrichten  nicht  hinzu¬ 
fügen,  auch  nicht  darüber,  ob  er  ein  in  Frankfurt  zugewanderter,  ob  ein  in  Nürnberg 
ansässig  gewesener  Schüler  Hansens  gewesen  sei  L  Immerhin  ist  es  möglich,  die  Ent¬ 
stehungszeit  des  Werkes  mit  einiger  Sicherheit  zu  umgrenzen.  Die  Tuchersche  Tafel 
ist  laut  Inschrift  im  Jahre  1513  angefertigt  worden.  Ergibt  sich  daraus  für  das  von  dem 
Nürnberger  abhängige  Frankfurter  Bild  ein  bestimmter  Zeitpunkt,  vor  welchem  es 
nicht  gemalt  sein  kann,  so  stellt  auf  der  anderen  Seite  das  Jahr  1525,  in  welchem  unter 
dem  Druck  des  Bürgeraufstandes  der  Übertritt  Frankfurts  zur  Sache  der  Reformation 
entschieden  wurde,  einen  Termin  dar,  nach  welchem  Stiftungen  solcher  Art  dem 
Kloster  für  längere  Zeit  überhaupt  nicht  mehr  zuteil  geworden  sein  dürften. 

2.  MUTMASSLICHE  VERWENDUNG  DER  TAFEL  ALS  ALTARSCHMUCK 

Der  ganze  Zuschnitt  des  Gemäldes  legt  die  Vermutung  nahe,  daß  wir  in  ihm  das 
Mittelbild  eines  Altarwerkes  zu  erkennen  haben,  dessen  Flügelbilder  allerdings 
nicht  mehr  vorhanden  sind.  Ob  dasselbe  seinen  Platz  auf  einem  der  uns  bekannten 
Altäre  der  Dominikanerkirche  gehabt  hat,  und  auf  welchem  unter  diesen,  muß  eine 
offene  Frage  bleiben.  Ein  Annenaltar,  worauf  die  Gruppe  gegenständlich  genommen 
schließen  lassen  würde,  war  zwar  in  der  Kirche  vorhanden,  den  aber  schmückte,  wie 
wir  uns  aus  früheren  Darlegungen  erinnern,  das  große  Sippenbild  des  „Frankfurter 
Meisters“ 2.  Im  übrigen  finden  sich  unter  den  Titelheiligen  der  uns  bekannten  Altäre  der 
Frankfurter  Klosterkirche  auch  die  Namen  der  beiden  assistierenden  Jungfrauen,  Apol¬ 
lonia  und  Barbara,  je  einmal  erwähnt.  Zu  Ehren  Apollonias  warneben  anderen  Heiligen 
der  Altar  der  Becker-,  zu  Ehren  Barbaras  in  gleicher  Weise  der  Altar  der  Moniskapelle 
geweiht3.  Jedoch  können  beide  Altäre  hier  gleichfalls  nicht  in  Frage  stehen:  der  Patron 
der  Beckerkapelle  war  der  Ordensheilige  Petrus  der  Märtyrer,  und  diesem  mußte 
natürlich  die  Hauptdarstellung  ihres  Altares  gelten.  Von  der  Moniskapelle  vollends, 
von  deren  Altar  wir  die  Flügel  noch  besitzen,  läßt  sich  mit  Bestimmtheit  sagen, 
daß  sie  als  Ort  der  Aufstellung  für  die  spätere  Tafel  nicht  in  Betracht  kommt. 

1  Mit  der  festgestellten  Abkunft  des  Künstlers  aus  dem  Kulmbachschen  Kreise  erübrigt  sich  die 
von  H.  Röttinger  (JÖKS  XXVIII,  1909/10,  S.  40)  vorgeschlagene  Zuschreibung  des  Bildes  an  Jörg 
Breu  d.  Ä.),  von  der  ich  mich  im  übrigen  auch  auf  Grund  der  dort  vorgebrachten  Beweisgründe 
nicht  habe  überzeugen  können.  2  Siehe  den  Abschnitt  über  den  Altar  der  hl.  Anna  (VI). 

3  Do.-B.  19,  S.  13. 
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SECHS  BRUCHTEILE  EINES  KLEINEN  FLÜGELALTARES 

FRANKFURT  AM  MAIN.  STÄDTISCHES  HISTORISCHES  MUSEUM 
CHRISTI  GEBET  IN  GETHSEMANE. 

Tannenholz;  h.  0,415,  br.  0,585.  Inv.  B.  296.  —  Abb.  55. 

GEISSELUNG  CHRISTI. 

Material  und  Maße  wie  vorher.  Inv.  B.  294.  —  Abb.  56. 

DIE  DORNENKRÖNUNG. 

Material  wie  vorher;  h.  0,416,  br.  0,583.  Inv.  B.  295.  —  Abb.  57. 

DIE  KREUZTRAGUNG. 

Material  wie  vorher;  h.  0,412,  br.  0,582.  Inv.  B.  293.  —  Tafel  XXV. 

DIE  DORNENKRÖNUNG,  grau  in  grau  gemalt. 

Material  wie  vorher;  h.  0,417,  br.  0,582.  Inv.  B.  298. 

DIE  KREUZTRAGUNG,  grau  in  grau  gemalt. 

Material  wie  vorher;  h.  0,415,  br.  0,585.  Inv.  B.  297. 

1.  ZUSAMMENSETZUNG  UND  VERWENDUNG  DER  TAFELN 

Für  diese  Stücke,  die  nach  Schützens  Zeugnis  aus  dem  Dominikanerkloster 
stammen1,  fehlt  wie  für  das  vorhergehende  Einzelfragment  jeglicher  Nachweis 
über  ihre  einstmalige  Bestimmung.  Man  kann  nur  aus  ihrer  äußeren  Beschaffenheit 
darauf  schließen,  daß  sie  Bestandteile  eines  kleinen  Flügelaltares  gewesen  sind, 
dessen  Mittelstück  nicht  mehr  vorhanden  ist.  Je  zwei  von  ihnen  sind,  wie  sich 
aus  der  Bearbeitung  der  Rückseiten  und  dem  Verlauf  der  Holzfasern  ergibt,  als 
Vorder-  und  Rückseiten  einer  und  derselben  Tafel  zusammenzudenken,  und  zwar 
so,  daß  je  einer  farbigen  eine  monochrom  gemalte  Darstellung  entspricht,  wobei 
die  erstere  als  Innen-,  die  letzere  als  Außenseite  zu  denken  ist.  Auf  diese  Weise 
paaren  sich  die  Szene  des  Gebetes  in  Gethsemane  (296)  mit  der  grau  in  grau  aus¬ 
geführten  Dornenkrönung  (298),  die  Geißelung  Christi  (294)  mit  der  gleichfalls 
grau  in  grau  gemalten  Kreuztragung  (297).  Ohne  Zweifel  waren  auch  die  Rück¬ 
seiten  der  farbigen  Darstellungen  der  Dornenkrönung  (295)  und  der  Kreuztragung 
(293)  in  derselben  Weise  ausgestattet,  jedoch  fehlt  es  an  allem  Aufschluß  über 
ihren  Verbleib. 

Eine  ideelle  Rekonstruktion  des  Ganzen  zu  versuchen  ist  kaum  möglich.  Die 
Tafeln,  von  denen  jede  am  Rande  einen  ziemlich  unberührt  erhaltenen  unbemalten 
Falz  aufweist,  scheinen  zu  je  zweien  oder  mehr  in  Rahmengestellen  eingefügt  gewesen 
zu  sein,  aber  in  welcher  Reihenfolge  ist  nicht  mit  Gewißheit  zu  sagen.  Denkt  man 
sich,  was  das  nächstliegende  wäre,  je  zwei  der  farbigen  Passionsdarstellungen  über¬ 
einander  angeordnet,  so  ergibt  das  für  einen  Altarflügel  ein  wenig  überzeugendes 
Bild:  unwillkürlich  wünscht  man  ihn  schmäler  und  höher  zu  sehen,  und  wirklich 
gewinnt  das  Format  bedeutend  an  Glaubhaftigkeit,  wenn  zu  je  zweien  eine  dritte 
gleich  große  Tafel  oben  oder  unten  hinzukommt.  Ein  Beispiel  einer  solchen  Zu¬ 
sammenstellung  bietet  ein  im  Besitz  von  Geh.  Justizrat  F.  Rieffel  in  Frankfurt  a.  M. 

1  Katalog  1820,  S.  19.  Die  farbige  Kreuztragung  dort  irrtümlich  als  Kreuzigung  bezeichnet. 
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befindlicher  Flügel  eines  kleinen  Altarwerkes,  wohl  niederrheinischer  Herkunft 
und  gegen  1550  gemalt,  der  in  drei  übereinanderliegenden  Feldern  unten  ein  Stifter¬ 
bildnis,  darüber  die  Dornenkrönung  und  zu  oberst  die  Geißelung  Christi  zeigt. 
Als  Mittelstück  des  Ganzen  ist  bei  dem  Frankfurter  Werk  ohne  Zweifel  eine  Kreu¬ 
zigung  Christi  zu  denken,  ob  Schnitzwerk  oder  Malerei  muß  dahingestellt  bleiben. 

2.  DIE  AUTORFRAGE.  BEZIEHUNGEN  ZU  UFFENBACH 

Ebensowenig  wie  über  die  Zusammensetzung  der  Fragmente  läßt  sich  über  Ent¬ 
stehungszeit  und  Autor  ein  unbedingt  sicheres  Urteil  fällen.  Ist  es  überhaupt 
ein  Urheber,  mit  dem  wir  es  zu  tun  haben,  oder  müssen  wir  deren  mehrere  an¬ 
nehmen?  Diese  Frage  wird  durch  erhebliche  Abweichungen  des  Stiles  und  der 
Qualität,  die  sich  zwischen  den  sechs  Tafeln  geltend  machen,  in  der  Tat  sehr  nahe¬ 
gelegt.  Man  unterscheidet  mit  Leichtigkeit  zwei  Gruppen,  welche  die  vier  farbigen 
Täfelchen  auf  der  einen,  die  beiden  Grisaillen  auf  der  anderen  Seite  einschließen. 
Schon  v.  Mechel1  und  Schütz2  haben  diese  Divergenz  wahrgenommen.  In  ihrer 
Gesamterscheinung  tragen  die  vier  ersten  Bildchen  das  Gepräge  des  ]  6.  Jahrhunderts 
an  sich,  und  zwar  weist  die  ausgesprochene  Helldunkelmalerei,  die  sie  damit  ver¬ 
binden,  auf  das  Ende  dieses  Zeitraumes  hin,  in  welchem  sich  die  deutsche  Malerei 
unter  fremdländischem  Einfluß  in  steigendem  Maße  dieser  koloristischen  Tendenz 
zuneigt.  Mit  den  Überlieferungen  einer  älteren  Zeit  stehen  die  Kompositionen  aber 
gleichzeitig  durch  eine  Reihe  von  Entlehnungen  in  Verbindung,  für  die  im  be¬ 
sonderen  Dürers  Große  Passion  die  Fundgrube  geliefert  hat.  So  sind  für  das  Gebet 
Christi  in  Gethsemane  sämtliche  Figuren  aus  der  Darstellung  des  gleichen  Gegen¬ 
standes  bei  Dürer  (B.  6)  entnommen,  auch  ihre  Anordnung  einschließlich  der  un¬ 
gefähren  Gestaltung  des  Geländes  ist  dieselbe;  für  die  Kreuztragung  sind  zwei 
Schergen  linker  Hand,  einer,  der  an  dem  um  Christus  geschlungenen  Stricke  zieht, 
und  ein  zweiter,  der  den  in  die  Höhe  stehenden  Kreuzarm  anfaßt,  aus  Dürers  Ge- 
fangennehmung  Christi  (B.  7)  entlehnt,  ebenso  Veronika  links  und  der  rechts  mit 
gespreizten  Beinen  dastehende  Kriegsknecht  aus  der  Kreuztragung  (B.  10).  Da¬ 
gegen  ist  für  den  zu  Boden  sinkenden  Christus  das  bekannte  Motiv  aus  Schon- 
gauers  großem  Stich  der  Kreuztragung  (B.  21)  benutzt  worden.  In  etwas  freierer 
Weise  sind  die  vier  Figuren  der  Geißelung  Christi  dem  entsprechenden  Dürerschen 
Holzschnitt  (B.  8)  nachgebildet.  Die  Dornenkrönung  allein  schließt  sich  an  kein 
nachweisbares  älteres  Vorbild  an. 

Was  die  Art  der  Ausführung  anlangt,  sind  nun  aber  diese  vier  verwandten  Stücke 
wieder  paarweise  unter  sich  geschieden.  Die  Darstellungen  des  Ölberges  und  der 
Kreuztragung  sind  von  einer  geübteren,  die  Geißelung  und  Dornenkrönung  von 
einer  minder  geschulten  Hand.  Eine  besonders  vortreffliche  Malerei  zeigt  vor 
allem  die  Kreuztragung,  unerachtet  des  arg  verputzten  Zustandes,  in  dem  sich 
diese  wie  die  übrigen  farbigen  Darstellungen  befindet.  Hier  ist  es  erlaubt,  von 
einer  wirklichen  Meisterhand  zu  sprechen.  Eine  gute,  raumfüllende  Disposition 
der  Figuren  findet  sich  zusammen  mit  einem  feinen  Formverständnis  und  einer 
ungemein  reizvollen  koloristischen  Behandlung.  Aus  einem  warmen,  bräunlichen 
Unterton  treten  kräftig  und  in  wohltuender  Übereinstimmung  die  Lokalfarben 


1  Verzeichnis  Nr.  38 — 43,  siehe  den  Anhang. 


2  a.  a.  O. 
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hervor:  ein  intensives  warmes  Blau,  das  als  Luftton  gedacht  ist,  bildet  den  Hinter¬ 
grund  der  reliefähnlich  angeordneten  Darstellung.  Nicht  ganz  so  fein,  etwas  ton¬ 
loser  und  stellenweise  äußerlicher  in  der  Behandlung  erscheint  daneben  die  Szene 
in  Gethsemane.  Schon  die  dunkle  Gesamtstimmung,  die  sie  mit  den  beiden  übrigen 
farbig  gehaltenen  Passionsbildern  teilt,  beeinträchtigt  in  etwas  ihre  koloristische 
Wirkung,  doch  steht  sie  immerhin  in  einzelnen  Partien  völlig  auf  der  Höhe  jenes 
ersten  Täfelchens;  ein  Kopf  wie  der  des  schlafenden  Jüngers  zu  äußerst  rechts 
kann  von  keiner  anderen  Hand  sein  als  die  edel  geformte  „facies  cruentata“,  die 
der  leidende  Erlöser  auf  dem  Bilde  der  Kreuztragung  zeigt.  Hat  hier  vermutlich 
ein  führender  Meister,  unterstützt  durch  einen  etwas  weniger  begabten,  aber  doch 
in  einem  Sinne  mit  ihm  tätigen  Gehilfen  gearbeitet,  so  zeigen  die  beiden  anderen 
farbigen  Tafeln  ein  erheblich  geringeres  Können,  was  übrigens  wiederum  auch 
v.  Mechel  nicht  entgangen  ist1.  Dürftiger  und  kunstloser  in  der  Komposition, 
schwächer  und  äußerlicher  in  Form-  und  Bewegungsausdruck,  tragen  sie  im  Ver¬ 
gleich  zu  den  vorher  genannten  einen  auffallend  dilettantischen  Charakter  zur 
Schau,  wennschon  sie  jenen  im  allgemeinen  nahe  genug  stehen,  um  eine  gleich¬ 
zeitige  Ausführung,  und  doch  wohl  unter  der  Mitverantwortlichkeit  des  ersten 
Meisters  annehmen  zu  lassen. 

Ganz  schwache  Produkte  und  sicherlich  auch  erheblich  späteren  Datums  sind 
endlich  die  grau  in  grau  gemalten  Außenseiten.  Einwirkungen  des  italienischen 
Manierismus,  wie  sie  das  17.  und  18.  Jahrhundert  um  sich  greifen  ließen  —  man 
vergleiche  beispielsweise  die  Gestalt  des  unter  dem  Kreuz  zusammenbrechenden 
Christus  —  weisen  darauf  hin,  daß  diese  beiden  nur  verständnislose  Hinzufügungen 
aus  einer  Epoche  sein  können,  die  nichts  Wesentliches  mehr  mit  der  der  älteren 
Bilder  gemein  hat. 

So  hätten  wir  also  für  die  sechs  Bruchstücke  die  Beteiligung  von  drei,  wo  nicht 
vier  verschiedenen  Individuen  anzunehmen,  wobei  eine  weitere  Voraussetzung  ist, 
daß  die  vier  farbigen  Darstellungen  in  einer  und  derselben  Werkstatt  und  unter 
einer  gemeinsamen  Leitung  entstanden  sind.  Der  Meister,  dem  wir  dabei  die  an¬ 
führende  Rolle  beizumessen  berechtigt  sind,  und  als  dessen  unmittelbaren  Beitrag 
zu  dem  Ganzen  wir  die  Kreuztragung,  und  in  etwas  beschränkterem  Umfang  auch 
das  Gebet  am  Ölberg  betrachten  dürfen,  ist  durch  seine  hervorragenden  Eigen¬ 
schaften  imstande,  uns  das  lebhafteste  Interesse  abzugewinnen,  wennschon  er  uns 
durch  den  eklektischen  Stilcharakter,  dem  er  sich  zuneigt,  die  Nachforschung  nach 
seiner  künstlerischen  Herkunft  nicht  wenig  erschwert  hat.  Eine  vor  nicht  langer 
Zeit  aufgetauchte  ganz  unmögliche  Hypothese,  als  sei  in  dem  unbekannten  Autor 
Matthias  Grünewald  zu  erkennen2,  glaube  ich  an  dieser  Stelle  ebenso  mit  Still¬ 
schweigen  übergehen  zu  dürfen,  wie  ich  davon  absehe,  auf  die  nicht  weniger  ge¬ 
wagten  Vermutungen  des  Vetters  Schütz3  und  seines  Vorgängers  v.  Mechel4  ein¬ 
zugehen,  die  den  jüngeren  Holbein  zum  Urheber  wenigstens  der  vier  farbigen 
Tafeln  machen  wollten.  Dagegen  vermag  ich  ein  gleichfalls  namenloses  Werk 

1  a.  a.  O. 

a  Paul  Glaser,  Sechs  unbekannte  Grünewald  im  Städtischen  Historischen  Museum  zu  Frankfurt  a.M.? 

Frankfurt  a.  M.  1912.  Die  Unhaltbarkeit  der  dort  niedergelegten  Ansichten  habe  ich  in  der  Vierteljahr¬ 
schrift  „Alt-Frankfurt“  IV,  1912,  S.  ißof.  in  größerer  Ausführlichkeit  dargetan.  3  a.  a.  O. 

4  a.  a.  O. 
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desselben  Künstlers  in  unmittelbarer  Nähe  Frankfurts  in  der  Gemäldegalerie  des 
Schlosses  zu  Aschaffenburg  nachzuweisen,  eine  Darstellung  des  Todes  der  Maria1, 
das  auch  in  verhältnismäßig  kleinen  Dimensionen,  und  ebenfalls  unter  ausgiebiger 
Benutzung  Dürers,  diesmal  des  Holzschnittes  im  Marienleben  (B.  93),  ausgeführt  ist. 

Der  Meister  dieser  Malereien  berührt  sich,  soviel  scheint  gewiß,  aufs  engste  mit 
jener  in  Frankfurt  gegen  Ende  des  16.  Jahrhunderts  heimischen  archaistischen 
Kunstrichtung,  zu  deren  Schilderung  uns  bereits  die  große  Altartafel  des  Philipp 
Uffenbach  aus  dem  Jahre  1599  Veranlassung  gegeben  hat2.  Ja  eben  diesem  Werke, 
das  der  Zeit  der  ersten  Vollreife  seines  Schöpfers  angehört,  stehen  die  besten 
Partien  in  den  vier  zusammengehörigen  farbigen  Passionsbildchen,  die  uns  hier 
beschäftigen,  in  Technik,  Kolorit  und  Vortrag  so  außerordentlich  nahe,  daß  man 
geneigt  sein  könnte,  sie  ihm  selbst  zuzuschreiben3.  Nur  die  starken  Schwankungen 
des  positiven  Könnens,  die  sich  innerhalb  der  Gruppe  fühlbar  machen,  sobald  man 
sie  als  ein  Ganzes  aufzufassen  sucht,  sind  geeignet,  von  einer  übereilten  Namen¬ 
gebung  abzumahnen.  Doch  erleidet  dadurch  die  Anerkennung,  die  wir  dem  un¬ 
bekannten  Künstler  schulden,  keine  Einbuße.  Es  bleibt  dabei,  daß  wir  in  ihm  ein 
auserwähltes  Talent  und  mit  Wahrscheinlichkeit  sogar  den  berufensten  Vertreter 
der  in  Frankfurt  um  die  Wende  vom  16.  zum  17.  Jahrhundert  gepflogenen  lokalen 
Kunstübung  erkennen  dürfen. 

1  Gal.  Nr.  30.  2  Siehe  oben  S.  260  fl’. 

3  Auf  Uffenbach  hat  sich  vermutungsweise  auch  C.  Gebhardt  in  seiner  Beurteilung  der  Tafeln 
hingeführt  gesehen  (MfKW  V,  1912,  S.  43 1  f.). 
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BRUCHTEILE  VON  ZWEI  ALTARFLÜGELN 
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DIE  HEILIGEN  CORNELIUS  UND  CYPRIANUS.  in  Kapitalschrift  auf 
einer  Kartusche  unterhalb:  S.  Cornelivs.  S.  Cyprianvs.  Grau  in  grau  gemalt. 
Eichenholz;  h.  1,91,  br.  0,75.  Inv.  B.  310.  —  Abb.  58. 

DIE  HEILIGEN  PHILIPPUS  UND  KARL  DER  GROSSE.  Inschrift  wie  oben: 
S.  Philippus.  S.  Carol(vs)  Magn(nvs),  Grau  in  grau  gemalt.  Gegenstück  des  vorigen. 
Material  wie  oben;  h.  1,905,  br. 0,75.  Inv.  B.  31 1.  —  Abb.  59. 

ie  der  Zuschnitt  dieser  Tafeln,  so  legt  auch  ihre  grau  in  grau  ausgeführte 


YV  Malerei  die  Vermutung  nahe,  daß  beide  als  Gegenstücke  die  Außenseiten 
von  zwei  Flügeln  eines  Triptychon  gebildet  haben.  Ihre  Herkunft  aus  dem  Domini¬ 
kanerkloster  ist  durch  Schütz  bezeugt1.  Jedoch  stößt  der  Versuch,  sie  in  den  Zu¬ 
sammenhang  der  uns  aus  den  archivalischen  Quellen  bekannten  Altäre  der  Kloster¬ 
kirche  einzureihen,  auf  Schwierigkeiten.  Keiner  der  Altäre,  von  deren  Einweihung 
wir  dort  erfahren,  weist  auch  nur  einen  von  den  vier  auf  den  Tafeln  dargestellten 
Heiligen  unter  seinen  Patronen  auf.  Um  so  willkommener  ist  uns  eine  von  Jacquin 
aufbewahrte  Notiz,  die  möglicherweise  geeignet  ist,  zur  weiteren  Klärung  der  Sach¬ 
lage  beizu  tragen. 


1.  DER  ALTAR  DES  DECHANTEN  LATOMUS 


Im  Jahre  1597  stiftete  der  Dekan  zu  St.  Bartholomaei,  Johannes  Latomus,  oder, 
wie  sein  Name  auch  sonst  lautet,  Johannes  Nicolaus,  genannt  Steinmetz,  eine 
Altartafel  in  die  Kirche,  die  in  ihrem  mittleren  Teile  die  Auferstehung  Christi  zeigte, 
während  auf  den  Flügeln  rechts  die  Heiligen  Dominicus  und  Bartholomaeus,  links 
Petrus  Martyr  und  Barbara  zu  sehen  waren2. 

Johannes  Latomus  ist  allen,  die  sich  mit  Frankfurter  Stadtgeschichte  beschäftigt 
haben,  als  Verfasser  zweier  historischen  Quellenwerke  bekannt3,  die  seinen  Namen 
mehr  als  seine  kirchliche  und  politische  Wirksamkeit  auf  die  Nachwelt  gebracht 
haben,  obwohl  er  gerade  in  und  mit  jener  letzteren  als  eine  der  bemerkenswertesten 
Persönlichkeiten  unter  den  Kirchenmännern  seiner  Vaterstadt  im  16.  Jahrhundert 
hervorgetreten  ist4.  Seine  Beziehungen  zu  den  Dominikanern  dürften  sich  vor¬ 
wiegend  in  der  Zeit  befestigt  haben,  als  er  mit  anderen  gemeinsam  um  die  Nieder¬ 
lassung  der  Jesuiten  in  Frankfurt  bemüht  war.  Die  erste  Jesuitenpredigt  fand  im 

1  Katalog  1820,  S.  i6f. 

2  JC  I,  606.  Der  linke  Flügel  trug  die  Inschrift:  Reverendus  Dominus  Joannes  Latomus  Decanus 
Sancti  Bartholomaei  Jubilarius  fieri  fecit  anno  MDLXXXXVII.  Dieselbe  bei  Lersner  I,  2,  S.  126. 

3  Quellen  I,  S.  67  fr. 

4  Johannes  Nicolaus  genannt  Steinmetz  ist  in  Frankfurt  am  24.  Januar  1524  geboren,  wurde  1543 
Kanonikus  am  Bartholomaeusstift,  1561  Dechant.  Er  starb  am  17.  August  1598,  vgl.  a.  a.O.  S.  XIX  und 
JCI,  609.  Über  seine  kirchenpolitischen  Bestrebungen  unterrichtet  die  Studie  von  R.  Jung  im  AfFGK, 
III.  Folge,  XI,  1913:  „Das  erste  Auftreten  der  Jesuiten  in  Frankfurt  a.  M.  1560 — 1567“;  zur  Lebens¬ 
geschichte  vgl.  auch  Dechent,  Kirchengeschichte  von  Frankfurt  a.  M.  I,  1913,  S.  172. 
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Jahre  1564  im  Dominikanerkloster  statt,  das  sich  den  fremden  Ordensleuten  auch 
durch  Gewährung  von  Unterkunft  gastlich  erzeigte. 

Ihres  katholischen  Bekenntnisses  unerachtet  gehörten  die  Steinmetz  zu  den  an¬ 
gesehenen  bürgerlichen  Familien  der  Stadt;  gleich  den  mit  ihnen  verschwägerten 
Pithans  waren  sie  in  der  Gesellschaft  Frauenstein  rezipiert1.  Zu  mehreren  er¬ 
scheinen  sie  auch  unter  den  Wohltätern  des  Klosters;  unter  diesen  wird  der  jüngere 
Bruder  des  Dechanten  Latomus,  der  Ratsherr  und  Schöffe  Kaspar  Steinmetz,  von 
Jacquin  mit  besonderer  Auszeichnung  hervorgehoben a.  Eine  weibliche  Anver¬ 
wandte  beider  war  jene  Katharina  Steinmetz,  die  frühverstorbene  Gattin  des  Julius 
Pithan,  die  unter  Hinterlassung  eines  reichlichen  Legates  1597  in  der  Johannis¬ 
kapelle  beigesetzt  wurde3.  Als  Spenden  des  Johannes  Latomus  verzeichnet  Jacquin, 
von  der  Altartafel  abgesehen,  die  Schenkung  eines  Buches  und  einer  gemalten 
Fensterscheibe4,  sowie  einer  Summe  von  100  fl.  „et  alia  innumera  beneficia“5. 

Unter  den  Heiligen,  deren  Bilder  die  Innenseiten  der  Flügel  des  von  dem  gebe¬ 
freudigen  Domherrn  geschenkten  Altares  schmückten,  sind  drei,  Dominicus,  Petrus 
Martyr  und  Barbara,  auch  noch  an  anderen  Nebenaltären  bei  den  Predigern  ver¬ 
ehrt  worden.  Dagegen  war  dem  hl.  Bartholomaeus  bis  dahin  noch  keine  Stätte  der 
Andacht  in  der  Frankfurter  Dominikanerkirche  eingeräumt  gewesen.  Für  seine  Wahl 
war  ohne  Zweifel  die  persönliche  Initiative  des  Donators  entscheidend,  der  mit 
Recht  den  Wunsch  haben  mochte,  den  Patron  des  Kollegiatstiftes,  dessen  Mitglied 
er  war,  zu  ehren,  indem  er  diesen  und  in  seinem  Schutze,  wie  es  uns  Jacquin  be¬ 
schreibt,  sich  selbst  „in  habitu  clericali  ecclesiae“  auf  den  rechten  Altarflügel  malen 
ließ6.  Eine  naheliegende  Aufmerksamkeit  gegenüber  dem  Orden  des  hl.  Dominicus 
erfüllte  er,  indem  er  dessen  Gründer  und  noch  einen  zweiten  von  den  Vätern  des 
Ordens,  den  hl.  Petrus  Martyr,  unter  die  Titulare  seines  Altares  aufnahm.  Sollte 
er  aber,  wenn  er  die  Dominikanerheiligen  so  in  zweifacher  Zahl  berücksichtigte, 
nur  einem  von  den  in  der  Hauptkirche  der  Stadt  verehrten  Heiligen  in  den  Malereien 
seiner  Stiftung  einen  Platz  vergönnt  haben?  Das  eine  unserer  beiden  grau  in  grau 
gemalten  Flügelbilder  scheint  eine  Antwort  darauf  zu  geben.  In  der  Frankfurter 
Stifts-  und  Pfarrkirche  genoß  neben  dem  eigentlichen  Kirchenpatron,  dem  hl. 
Bartholomaeus,  auch  der  Kaiser  Karl  der  Große  eines  bevorrechteten  Kultes.  Ihn 
hatte  die  Sage  zum  Erbauer  des  Gotteshauses  gemacht,  und  nachdem  seine  Kano- 
nisation  im  12.  Jahrhundert  unter  Paschalis  III.  erfolgt  war,  hatte  man  ihm  daselbst 
einen  eigenen  Altar  errichtet7.  Es  ist  unmöglich,  zu  übersehen,  wie  eben  dieser, 
dessen  Bild  uns  sonst  in  der  kirchlichen  Kunst  der  alten  Zeit  nur  höchst  selten 
begegnet8,  auf  dem  einen  unserer  grau  in  grau  gemalten  Flügelblätter  wiederkehrt, 
dazu  noch  mit  dem  Modell  der  Domkirche,  das  deutlich  Chor  und  Querhaus 
nebst  dem  „Pfarrturm“  erkennen  läßt,  auf  seiner  rechten  Hand.  Nimmt  man  hinzu, 
daß  auch  in  ihrer  Anordnung  zu  je  zweien  die  Heiligenbilder  beider  Grisaillen  den 

1  Siehe  Cornills  Inventar  nach  Kriegk.  2  JC  I,  597. 

3  JC  I,  606,  vgl.  auch  den  Abschnitt  über  den  Salvatoraltar  (IX).  *  Beides  zum  Jahre  1594, 

JC  I,  602;  vgl.  ebenso  den  Abschnitt  „Fünf  Glasgemälde“  (XXIV).  5  JC  I,  609.  6  a.  a.  O. 

7  Battonn,  Der  Kaiserdom  zu  Frankfurt  a.  M.,  herausgegeben  von  Kelchner,  1869,  S.  6,  1 5  f . 

8  Ikonographisch  ist  in  diesem  Zusammenhang  eine  von  Battonn  (V,  S.  145)  aufbewahrte  Notiz  von 
Interesse,  wonach  der  Rat  1499  in  das  Refektorium  des  Karmeliterklosters  ein  Fenster  stiftete,  darin 
,,drue  gebrante  stucke  glass,  sant  Barteln,  sant  Karolus  vnd  der  statt  Wappen“. 
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von  Jacquin  geschilderten  Innenseiten  der  Flügel  des  Steinmetzschen  Altares  auf¬ 
fallend  entsprechen,  so  gewinnt  durch  die  Vereinigung  dieser  verschiedenen  Um¬ 
stände  mit  annähernder  Gewißheit  der  Gedanke  Raum,  daß  uns  in  den  zwei  frag¬ 
lichen  Tafeln  die  Außenseiten  der  Flügel  jenes  Altares  erhalten  sind. 

2.  STILCHARAKTER,  AUFSTELLUNG  UND  AUFLÖSUNG  DES  WERKES 

Noch  annehmbarer  wird  uns  aber  diese  Kombination  durch  die  weitere  Tat¬ 
sache  gemacht,  daß  auch  die  Stilformen  der  Gemälde  der  so  gewonnenen 
Zeitstellung  gegen  Ende  des  16.  Jahrhunderts  in  ausgiebigster  Weise  entsprechen. 
Es  ist  viel  gute  und  verständige  Arbeit  auf  beiden  Flügeln  angewandt,  eine  Malerei, 
die  ohne  Frage  über  dem  Niveau  gewöhnlicher  Werkstattarbeit  steht.  Aber  wer 
mag  der  Meister  sein?  Die  Vermutung,  daß  wir  es  mit  einer  am  Orte  selbst  ent¬ 
standenen  Kunstleistung  zu  tun  haben,  legt  sich  wie  bei  den  vorher  besprochenen 
Altarfragmenten  nahe,  jedoch  zeugen  die  hier  in  Rede  stehenden  weniger  als  jene 
von  alteinheimischer  Überlieferung.  Es  ist  auf  den  ersten  Anblick  nicht  sowohl 
die  nationale  deutsche  als  die  italienische  klassische  Kunst,  von  deren  Vorbild  sie 
berührt  erscheinen.  Der  Kopf  des  hl.  Papstes  Cornelius  läßt  annehmen,  daß  dem 
Künstler  Raphaels  Porträt  Julius’  II.,  wenigstens  aus  einer  Nachbildung  bekannt  ge¬ 
wesen  sei;  raphaeleske  Anschauungsweise  spricht  ebenso  unverkennbar  aus  Haupt 
und  Haltung  des  Apostels  Philippus. 

Aber  auch  an  einen  Meister  italienischer  Schule  ist  nicht  zu  denken.  Es  sind  im 
Grunde  doch  nur  äußerliche  Entlehnungen,  die  dorthin  weisen.  Um  so  mehr  ist  der 
Beachtung  wert,  daß  beide  Flügelteile  auf  Eichenholz  gemalt  sind,  das  Material 
also,  das  von  der  niederländischen  Schule  bevorzugt  wurde  und  an  welchem  deren 
Vertreter  auch  dann  festzuhalten  pflegten,  wenn  sie  sich  veranlaßt  sahen,  ihre 
Tätigkeit  auf  fremdem  Boden  auszuüben.  In  Frankfurt  befand  sich,  wie  wir  uns 
aus  der  Besprechung  der  Uffenbachschen  Gemälde  erinnern1,  in  den  letzten  Jahr¬ 
zehnten  des  16.  Jahrhunderts  eine  nicht  unbedeutende  niederländische  Malerkolonie, 
gebildet  aus  Elementen  einer  Flüchtlingsgemeinde,  die  dort  vor  den  politischen 
und  religiösen  Wirren  ihrer  Heimat  Schutz  gesucht  hatte.  Zu  derselben  Zeit  herrscht 
in  der  niederländischen  Figurenmalerei  eine  klassizistische  Tendenz  vor,  von  der 
auch  die  Mehrzahl  der  nach  dem  oberen  Deutschland  ausgewanderten  Meister 
dieses  Faches  abhängig  ist.  Hier  also  wäre  ein  Fingerzeig  für  die  Herleitung  unserer 
Tafeln  gegeben,  um  so  mehr,  als  die  etwas  trockene  Emphase,  mit  welcher  die  Ge¬ 
stalten  unserer  Flügelbilder  ihre  Plätze  ausfüllen,  in  der  Tat  von  den  Gewohn¬ 
heiten  jenes  niederländischen  Figurenstils  nicht  weit  entfernt  liegt.  Niederländisch 
mutet  auch  die  Ornamentik  der  Inschrifttafeln  an  den  Podesten  der  Heiligengestalten, 
auf  denen  ihre  Namen  stehen,  an,  man  denkt  vor  allem  an  die  weitverbreiteten 
Vorlageblätter  des  Hans  Vredeman  de  Vries. 

Jedoch  ist  damit  noch  nicht  gesagt,  daß  der  Urheber  der  Gemälde  selbst  ein 
Niederländer  gewesen  sein  müßte.  Es  kann  wohl  ebensogut  ein  unter  niederlän¬ 
dischem  Einfluß  stehender  einheimischer  Meister  in  Frage  kommen.  Seine  etwas 
derbe  Vortragsweise,  die  mit  der  feineren  künstlerischen  Kultur  der  Niederlande 
wenig  oder  nichts  gemein  hat,  dürfte  eine  solche  Annahme  sogar  ohne  weiteres 


1  Siehe  oben  S.  270  f. 
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rechtfertigen,  wenn  auch  der  Gesamtcharakter,  den  beide  Tafeln  vereinigt  ergeben, 
doch  nicht  individuell  genug  ist,  um  auf  eine  bestimmte  Persönlichkeit  schließen 
zu  lassen. 

Der  Altar  des  Dekans  Latomus  wurde  wahrscheinlich  zugleich  mit  den  übrigen 
aus  noch  älterer  Zeit  stammenden  aufgehoben,  als  die  Neuordnung  des  Altar¬ 
dienstes  in  der  Dominikanerkirche  gegen  Ende  des  17.  Jahrhunderts  erfolgte.  Als 
Jacquin  die  Notiz  über  die  Steinmetzsche  Stiftung  in  seine  Chronik  eintrug,  fügte 
er  hinzu,  ihre  Bilder  seien  im  Jahre  1759  getrennt  und  in  der  Kirche  aufgehängt 
worden.  Es  war  die  Zeit,  als  die  Klostergalerie  in  der  Bildung  begriffen  war.  Im 
Jahre  vorher  waren  alle  Gemälde  im  Kloster  aufgefrischt  worden1.  Sieben  Jahre 
früher  hatte  man  die  Holbeinschen  Tafeln  auseinandergesägt2.  In  den  Tagen  des 
älteren  Lersner  war  das  Altarwerk  „linker  Hand  am  hohen  Altar“  zu  sehen3.  Sein 
letztes  Schicksal  ist  unbekannt.  Vermutlich  haben  die  in  Farben  ausgeführten 
Bestandteile  den  Beifall  eines  jener  Liebhaber  gefunden,  die  in  der  Zeit  der  Säku¬ 
larisation  der  geistlichen  Güter  in  so  selbstloser  Weise  um  die  Rettung  der  von 
der  staatlichen  Behörde  verschmähten  Bilderschätze  bemüht  gewesen  sind4.  Nur 
die  zwei  am  wenigsten  wertvollen  Bruchstücke  sind  in  die  Sammlung  der  Museums¬ 
gesellschaft  und  mit  dieser  in  späteren  Jahren  an  das  Historische  Museum  der 
Stadt  gelangt. 

1  Vgl.  oben  S.  42.  2  Ebenda. 

3  Lersner  I,  2,  S.  126.  Jacquin  (a.  a.  O.),  der  Lersners  Angabe  wiederholt,  fügt  offenbar  aus  eigener 
Erinnerung  hinzu:  „erat  ubi  nunc  est  epitaphium  Serenissimae  principissae  Hassiacae,  natae  de 
Hohenlohe“.  4  Siehe  oben  S.  49  ff. 
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FRANKFURT  AM  MAIN.  STÄDELSCHES  KUNSTINSTITUT 

DER  GEKREUZIGTE  ZWISCHEN  JE  ZWEI  HEILIGEN.  Rechts  vom 
Kreuze  Maria  und  Johannes  der  Täufer,  der  auf  seiner  linken  Hand  das  auf  einem 
Buche  ruhende  Gotteslamm  trägt;  links  Johannes  der  Evangelist  und  Hieronymus, 
der  seine  linke  Hand  auf  den  Kopf  des  neben  ihm  sitzenden  Löwen  legt.  Unten 
in  der  Ecke  links  (heraldisch  rechts)  das  Wappen  der  Frankfurter  patrizischen 
Familie  von  Breidenbach:  in  Rot  ein  silberner  Schräglinksstrom,  Helmzier  zwei  rote 
Büffelhörner  je  mit  einer  silbernen  Spange  von  der  Form  eines  Schrägstroms, 
Helmdecke  rot  und  silbern. 

Tannenholz;  h. 0,395,  br. 0,8.  —  Tafel  XXXVI. 

1.  DIE  PERSON  DES  STIFTERS  UND  DIE  URSPRÜNGLICHE 
VERWENDUNG  DER  TAFEL 

In  unseren  bisherigen  Darlegungen  ist  ausschließlich  von  Altargemälden  oder  von 
solchen  Malereien,  die  wahrscheinlich  dem  Altarschmuck  gedient  haben,  die 
Rede  gewesen.  Das  kleine  Kreuzigungsbild,  dessen  Besprechung  wir  hier  zunächst 
folgen  lassen  und  dessen  Herkunft  aus  dem  Dominikanerkloster  durch  Schütz  und 
Hüsgen  beglaubigt  ist1,  kann  schwerlich  einem  solchen  Zweck  gedient  haben.  Die 
Maße  der  Tafel  verhalten  sich  in  Breite  und  Höhe  nahezu  wie  2X1,  was  für 
ein  Altargemälde  deutscher  Schule  in  dieser  Zeit  zum  mindesten  einen  nicht  ge¬ 
wöhnlichen  Zuschnitt  bedeuten  würde,  auch  sind  ihre  Ausmessungen  so  gering, 
daß  jedenfalls  an  einen  in  der  Kirche  aufgestellt  gewesenen  Altar  nicht  zu  denken 
ist.  Hierüber  wird  noch  weiter  unten  zu  reden  sein. 

Leichter  als  die  Frage  nach  der  Zweckbestimmung  des  Werkes  ist  die  nach  der 
Person  des  Stifters  zu  beantworten,  der  in  der  linken  unteren  Ecke  sein  Wappen 
anbringen  ließ.  Er  war  vom  Geschlechte  derer  von  Breidenbach,  einer  den  Kreisen 
des  städtischen  Patriziates  angehörigen  Familie,  und  zwar  kann  es  sich  nach  Lage 
der  Sache  nur  um  einen  Angehörigen  dieser  Sippe  handeln,  Georg  von  Breiden¬ 
bach,  dem  wir  zu  verschiedenen  Malen  in  den  Annalen  des  Klosters  gerade  in 
der  Zeit  begegnen,  auf  welche  auch  die  künstlerischen  Eigenschaften  des  Bildes 
hinweisen,  im  letzten  Viertel  des  15.  Jahrhunderts:  i486  findet  sich  sein  Name 
in  einem  neu  angelegten  Mitgliederverzeichnis  der  Rosenkranzbruderschaft  ein¬ 
getragen2,  einer  von  ihm  herrührenden  Bücherschenkung  gedenkt  Jacquin  zum 
Jahre  1491 3;  1493  ist  sein  Begräbnis  im  Scelbuch  vermerkt4.  Weiteres  teilt  Fichard 
mit:  1470  wird  Jorg  von  Breidenbach  zum  erstenmal  als  Ratsmitglied,  1475  zum 

1  Katalog  1820,  S.  12;  Hüsgen,  S.  561,  nach  diesem  hing  das  Bild  in  der  Sakristei  zwischen  den  nach 
der  Stadtmauer  zu  gelegenen  beiden  Fenstern.  a  F.  S.  A.,  Do.-B.  20. 

3  JC  I,  250.  Eine  Pergamenthandschrift  des  Avicenna,  ins  Lateinische  übertragen,  erwähnt  unter 
den  Zimelien  der  Klosterbibliothek  als  eine  Schenkung  Breidenbachs  Hüsgen,  S.  566. 

4jC,  I,  261. 
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erstenmal  als  Schöffe  erwähnt,  1477  wird  er  alter  Bürgermeister,  im  selben  Jahre 
ist  er  auch  in  seiner  Eigenschaft  als  Ratmann  Pfleger  der  sogenannten  Rosenberger 
Einung1;  1469  fand  ihn  Fichard  zum  ersten,  1493  zum  letzten  Male  auf  der  Ge¬ 
sellentafel  der  adligen  Gesellschaft  von  Alt-Limpurg  eingeschrieben2,  jedoch  nennt 
ihn  Lersner  bereits  zum  Jahre  1465  unter  den  Vorstehern  dieser  Vereinigung3. 

Kein  Zweifel,  daß  neben  den  durch  Georg  von  Breidenbach  an  das  Kloster  ge¬ 
kommenen  Schenkungen,  denen  das  übliche  Seelgeräte  gefolgt  sein  wird,  auch  die 
Widmung  unseres  Kreuzigungsbildes  von  ihm  ausgegangen  ist.  Was  aber  war  dessen 
ursprüngliche  Bestimmung?  Hier  dürfte  der  Umstand,  daß  der  mutmaßliche  Geber 
bei  den  Dominikanern  begraben  wurde,  einen  nicht  zu  mißachtenden  Fingerzeig 
enthalten:  wir  haben  es  wahrscheinlich  mit  einem  Epitaphgemälde  zu  tun.  Damit 
kommen  wir  auf  einen  nicht  unwichtigen  Zweig  der  vor  alters  im  Norden  üblichen 
kirchlichen  Innenausstattung  zu  sprechen,  eine  Art  von  Nebenerzeugnis  der  Grab¬ 
malkunst  im  eigentlichen  Sinne.  Neben  den  in  Stein  oder  Metall  ausgeführten  Toten¬ 
malen,  die  als  Leichenstein  oder  als  Tumba  mit  der  Grabstelle  in  einer  irgendwie 
gestalteten  unlösbaren  Verbindung  stehen,  begegnet  man  von  der  Zeit  des  späteren 
Mittelalters  an  gesonderten  Bildtafeln,  die  an  den  Wänden  oder  Pfeilern  von 
Kirchen,  Kapellen  oder  Kreuzgängen  aufgehängt,  gemalt  oder  in  Relief  gearbeitet, 
dem  Gedächtnis  der  Abgeschiedenen  dienen.  Eine  über,  oder  wie  die  in  der  Regel 
gebräuchliche  Form  ist,  unter  der  bildlichen  Darstellung  beigefügte  Inschrift  meldet 
Namen  und  Sterbetag  des  Toten,  den  sie  auch  zuweilen  der  Fürbitte  der  Vorüber¬ 
gehenden  empfiehlt.  Mit  der  Ruhestätte  des  Verstorbenen  steht  jedoch  das  Epitaph 
nicht  immer  in  unmittelbarem  Zusammenhang.  Es  kann  auch  der  Fall  Vorkommen, 
daß  dieser  an  einem  anderen,  selbst  weit  entfernten  Orte  begraben  liegt,  die  Tafel 
also  keine  andere  Bedeutung  als  die  eines  Kenotaphiums  hat.  Häufiger  allerdings 
und  natürlich  auch  ihrer  eigentlichen  Bestimmung  gemäßer  ist  es,  daß  sie  zur  Aus¬ 
schmückung  einer  wirklichen  Sepultur  dient,  die  aber  nichtsdestoweniger  ihren 
künstlerisch  verzierten  Denkstein  außerdem  erhält.  Diese  Doppelausstattung  ist  be¬ 
sonders  im  15.  und  16.  Jahrhundert  beliebt  gewesen.  In  gesonderten  Familien¬ 
kapellen  kann  die  Grabschrift  des  Epitaphs  und  mit  ihr  ebensowohl  etwas  von  dessen 
persönlichem  Denkmalcharakter  auch  auf  den  Altarschmuck  übergehen.  Solcher 
Art  scheint  der  Altar  der  Beckerkapelle  in  der  Frankfurter  Dominikanerkirche 
gewesen  zu  sein,  an  dem  die  entsprechenden  Gedenkworte  für  den  1450  ver¬ 
storbenen  Erbauer,  Claus  Becker  zu  lesen  waren4.  Umgekehrt  übernimmt  wohl 
auch  das  Epitaphgemälde  von  der  Altarkunst  die  dort  übliche  Form  des  dreiteiligen 
Flügelschreins.  Einen  besonders  lehrreichen  Fall  dieser  Art  bildet  wiederum  inner¬ 
halb  des  Frankfurter  Kunstbereiches  das  von  dem  sogenannten  Meister  von  Frank¬ 
furt  gemalte  Triptychon  des  Claus  Humbracht,  der  1504  aus  dem  Leben  schied, 
jetzt  in  der  Sammlung  des  Städelschen  Instituts  (Nr.  81)5. 

In  den  Frankfurter  Kirchen  sind  die  Epitaphgemälde  des  ausgehenden  Mittel¬ 
alters  und  der  Renaissanceperiode,  soweit  sie  nicht  schon  infolge  der  Einführung 
der  Reformation  entfernt  worden  wraren,  spätestens  wohl  seit  dem  Umsichgreifen 

1  Über  diese  siehe  oben  S.  133.  Zum  Jungen  führt  ihn  im  selben  Jahre  1477  auch  unter  den  drei 
Pflegern  des  Predigerklosters  auf  (F.  S.  A.  MS  Glauburg  de  1833,  Nr.  55,  S.  512). 

a  Fasz.  von  Breidenbach,  Litt.  Di.  3  a.  a.  O.,  I,  1,  S.  307. 

*  Siehe  oben  S.  16.  6  Vgl.  dazu  auch  den  Abschnitt  über  den  Altar  der  hl.  Anna  (VI). 
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des  italisierenden  Dekorationstils  im  1 7.  Jahrhundert  von  ihren  Plätzen  verschwunden. 
Daß  aber  die  Sitte  dieser  Gedenktafeln  auch  in  Frankfurt  ziemlich  verbreitet  ge¬ 
wesen  sein  muß,  lehren  uns  neben  anderen  Aufzeichnungen  ganz  besonders  die 
im  Stadtarchiv  erhaltenen  Epitaphienbücher,  wo  es  nicht  selten  vorkommt,  daß 
eine  Grabschrift  mitgeteilt  wird  mit  dem  Hinzufügen:  „an  einer  Tafel“.  Beispiele 
dazu  liefern  außer  dem  Dominikanerkloster  namentlich  die  Kirchen  der  Karmeliter 
und  des  Deutschen  Hauses.  Die  Epitaphgemälde  des  Dominikanerklosters  werden 
uns  in  mehreren  bemerkenswerten  Exemplaren  auch  noch  weiterhin  auf  diesen 
Seiten  zu  beschäftigen  haben1.  Die  letzte  Stiftung  dieser  Art,  deren  Jacquins  Chronik 
gedenkt,  rührte  von  einer  Frau  von  Zwengen  geb.  von  Schwahn,  der  Gattin  eines 
Fuldischen  Hofrats,  her,  die  1769  ein  Gemälde  des  Apostels  Judas  Thaddäus  bei 
dem  Grabe  ihres  vor  dem  Altar  des  hl.  Dominicus  beerdigten  Vaters  auf  hängen 
ließ 2. 

Was  könnte  aber,  so  dürfen  wir  nunmehr  fragen,  in  Anbetracht  aller  dieser  Um¬ 
stände  näherliegen  als  die  schon  eingangs  vermutungsweise  geäußerte  Annahme, 
daß  wir  es  auch  bei  dem  Breidenbachischen  Kreuzigungsbilde  mit  einem  Epitaph¬ 
gemälde  zu  tun  haben,  von  dem  allerdings,  unbekannt  zu  welcher  Zeit,  die  In¬ 
schrift  abgetrennt  worden  sein  muß?  Diese  Inschriften  pflegten  entweder  auf  eine 
und  dieselbe  Holztafel  mit  der  Malerei  aufgesetzt  zu  werden,  oder  sie  waren  mit 
dieser  zusammen  zwar  in  einem  Rahmen,  aber  auf  einem  besonderen  Malbrett  und 
von  der  bildlichen  Darstellung  durch  eine  schmale  Querleiste  getrennt,  verbunden. 
Der  tadellos  erhaltene,  auf  der  Rückseite  ringsum  „gefälzte“  Rand  der  Breiden- 
bachschen  Tafel,  der  nur  dazu  bestimmt  gewesen  sein  kann,  eine  Rahmenfüllung 
für  sich  zu  bilden,  läßt  erkennen,  daß  die  zuletzt  beschriebene  Form  der  Zusammen¬ 
setzung  für  sie  gewählt  war. 

Daß  weiterhin,  wenn  unsere  Vorraussetzung  bezüglich  der  Bestimmung  der  Tafel 
zutrifft,  in  dem  Schöffen  Georg  von  Breidenbach  diejenige  Persönlichkeit  zu  er¬ 
kennen  ist,  von  der  entweder  ihre  Stiftung  unmittelbar  ausging,  oder  der  sie  doch 
gewidmet  war,  glauben  wir  nicht  minder  zuverlässig  aus  den  zur  Geschichte  seines 
Lebens  und  Wirkens  angeführten  Daten  geschlossen  zu  haben.  Dann  läßt  sich 
aber  auch  letzten  Endes  mit  großer  Wahrscheinlichkeit  die  Stelle  nachweisen,  an 
der  das  Denkmal  ursprünglich  errichtet  war.  Wir  kennen  aus  zum  Jungens  Epita¬ 
phienbuch  den  Ort,  an  dem  die  sterbliche  Hülle  des  Denkmalinhabers  beigesetzt 
war,  es  war  die  alte,  dem  Täufer  Johannes  geweihte  Kapelle  zur  Seite  des  Chores 
der  Predigerkirche.  Dort  lagen,  wenn  wir  uns  genau  an  die  von  dem  Zeichner  ge¬ 
gebene  Darstellung  halten  wollen,  vier  durch  Stein  und  Inschrift  ausgezeichnete 
Gräber  nebeneinander,  darunter  zur  Rechten  als  letztes  in  der  Reihe  das  des  Brei¬ 
denbach3.  Nicht  weit  von  diesem,  werden  wir  annehmen  dürfen,  vielleicht  auch 
unmittelbar  darüber,  ist  die  Gedächtnistafel  aufgehängt  gewesen. 

1  Vgl.  die  Abschnitte  XV— XVIII.  Von  den  Gedenktafeln  der  beiden  Pithan,  Vater  und  Sohn 
(f  1608  und  1602)  ist  schon  gelegentlich  des  Salvatoraltares  gehandelt  worden,  siehe  dort  S.  262. 

*  JC  III,  275. 

3  a.  a.  O.,  S.  106.  Die  Inschrift  lautete:  „A(nn)o  1493  vff  den  Nechsten  nach  der  Heyligen  St.  Jo¬ 
hannis  vnd  Pauli  tag  Starb  der  Ersam  vnd  vest  Georg  v.  Breitenbach  Schöff  zu  F(rank)furt  d(em) 
g(ott)  gnad.“  Darunter  das  Wappen  der  Breidenbach.  In  einem  im  Kloster  geführten  Verzeichnis 
der  in  der  Kirche  befindlichen  Gräber  aus  dem  Anfang  des  17.  Jahrhunderts,  dessen  Inhalt  Koch  aus¬ 
führlich  wiedergegeben  hat,  ist  das  Breidenbachische  unter  Nr.  18  enthalten  (a.  a.  O.,  S.  102). 
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2.  ENTSTEHUNGSZEIT  UND  STILCHARAKTER 

Es  ist  möglich,  daß  Georg  von  Breidenbach  die  Tafel  mit  der  Kreuzigung 
Christi  noch  bei  seinen  eigenen  Lebzeiten  bestellt  hat.  Die  Inschrift  konnte 
ja,  wie  dies  ebenso  bei  den  in  Metall  gegossenen  Epitaphien  —  ich  erinnere  nur 
an  das  Hellerische  —  üblich  war,  ganz  oder  teilweise  nach  seinem  Ableben  nach¬ 
getragen  werden.  Aber  auch  wenn  es  die  Hinterbliebenen  waren,  die  erst  nach 
seiner  Beisetzung  für  die  Anfertigung  des  kleinen  Schmuckgegenstandes  Sorge 
trugen,  so  wird  mit  dessen  Ausführung  doch  wohl  schwerlich  lange  gezögert  worden 
sein.  Spätestens  also  im  letzten  Jahrzehnt  des  15.  Jahrhunderts,  dürfen  wir  annehmen, 
ist  die  Tafel  entstanden,  und  dem  entspricht  auch  ihre  Malerei.  Sie  steht  der  Kunst¬ 
weise  des  Martin  Schongauer  außerordentlich  nahe,  nicht  so  nahe,  daß  an  eine 
Ausführung  von  dessen  eigener  Hand  zu  denken  wäre,  aber  doch  so,  daß  sie  unter 
allen  Erzeugnissen,  die  sich  aus  seiner  Gefolgschaft  nennen  lassen,  den  Meister¬ 
werken  dieses  Künstlers,  insbesondere  den  kleinen  Tafelbildern,  der  Anbetung  der 
Hirten  in  Berlin,  der  Geburt  Christi  in  München,  der  hl.  Familie  in  Wien  und  der 
Madonna  mit  dem  Kinde  bei  Edmund  von  Rothschild  in  Paris  mit  am  nächsten 
kommt. 

Die  gelungene  Abbildung  unseres  Lichtdrucks  (Tafel  XXXVI)  überhebt  uns  der 
Aufgabe,  die  stilistische  Übereinstimmung  in  allen  Einzelheiten  nachzuweisen.  Den 
charakteristischen  Merkmalen  der  Formgebung  gesellen  sich  in  der  malerischen 
Ausführung  die  Technik  des  fein  verschmolzenen  Auftrages  und  die  Stimmung  der 
Farbe,  die  sich  mit  den  leuchtenden  Tönen  der  vorzugsweise  blau  und  rot  ge¬ 
haltenen  Gewänder  in  gefällig  abgestuften  Kontrasten  zu  dem  Grün  der  Land¬ 
schaft  und  dem  Blau  des  Lufttons  bewegt.  Wir  müssen  es  dahingestellt  sein  lassen, 
ob  wir  es  mit  der  Schöpfung  eines  unmittelbar  in  dem  Kolmarer  Atelier  gebildeten 
Künstlers  zu  tun  haben.  Eine  Bestätigung  erfährt  jedoch  der  von  uns  festgestellte 
Schulzusammenhang  auch  dadurch,  daß  mehrere  der  hauptsächlichen  Figurenmotive 
des  Frankfurter  Bildes  zum  Gemeinbesitz  der  Schongauerschen  Werkstattüber¬ 
lieferung  gehören.  So  ist  der  stehende  hl.  Hieronymus  auf  der  rechten  Seite  voll¬ 
kommen  identisch  mit  der  Gestalt  desselben  Heiligen  in  dem  zum  überwiegenden 
Teil  aus  Schongauerschen  Bildgedanken  zusammengesetzten  Nieder-Erlenbacher 
Altar  von  1497  in  Darmstadt  (Nr.  10),  dessen  schon  in  einem  früheren  Zusammen¬ 
hang  von  uns  gedacht  wurde1;  in  etwas  freierer  Wiederholung  findet  er  sich  auf 
einem  Allerheiligenaltar  aus  Schongauers  Schule  im  östlichen  QuerschifF  des  Münsters 
von  Mittelzell  auf  der  Reichenau,  der,  wie  ich  durch  Rieffels  Gefälligkeit  erfahre, 
von  1498  datiert  und  mit  den  Buchstaben  R  S  signiert  ist,  und  ein  drittes  Mal  kehrt 
er  in  einer  Handzeichnung  von  gleicher  Stilrichtung  in  der  Erlanger  Universitäts¬ 
sammlung  wieder2.  Ausgiebig  sind  ferner  in  dem  Frankfurter  Bilde  Schongauersche 

1  Siehe  den  Abschnitt  über  den  Altar  der  Moniskapelle  (II). 

2  Federzeichnung,  auf  der  Rückseite  in  alter  Schrift  die  Jahrzahl  1488,  die  Gestalt  im  Gegensinne 
zu  dem  Frankfurter  Bild.  Nicht  ohne  Interesse  ist,  daß  derselbe  Typus,  nahezu  vollständig  über¬ 
einstimmend  mit  der  Prägung,  die  er  in  dieser  Gruppe  von  Originalwerken  erhalten  hat,  auch  in 
einem  Holzschnitt  des  sogenannten  Meisters  der  Bergmannschen  Offizin  Verwendung  gefunden  hat, 
der  ja  auch  sonst  Beziehungen  zu  Schongauer  aufweist.  Der  Holzschnitt  ist  enthalten  in  Lochers 
Theologica  Emphasis  von  1496  (Abbildung  bei  Weisbach,  „Der  Meister  der  Bergmannschen  Offizin 
usw.“  in  den  Studien  zur  deutschen  Kunstgeschichte  6,  Straßburg  1896,  S.  40,  Abb.  10). 
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Stiche  benutzt.  Von  einer  seiner  Kreuzigungen  (B.  23)  rührt  der  Crucifixus  her, 
nur  ist  in  dem  Gemälde  das  Lendentuch  ein  wenig  anders  bewegt;  einer  zweiten 
Darstellung  desselben  Gegenstandes  (B.  22)  ist  die  Maria  unter  dem  Kreuz  ent¬ 
nommen,  einer  dritten  (B.  17)  der  Johannes. 

Was  über  die  Beziehungen  Schongauers  oder  seiner  Schule  zu  den  Kunststätten 
des  Mittelrheins  im  allgemeinen  zu  bemerken  ist,  habe  ich  bereits  bei  einem  früheren 
Anlasse  ausgeführt,  und  ich  werde  weiter  unten  noch  einmal  Gelegenheit  haben, 
darauf  zurückzukommen  L  Hier  darf  ich  es  bei  einem  Hinweis  auf  das  dort  Gesagte 
bewenden  lassen.  Dagegen  möchte  ich  nicht  unterlassen,  hinzuzufügen,  wie  in  dem 
gegebenen  Falle,  ganz  mit  den  erwähnten  übereinstimmend,  auch  der  Hausbuch¬ 
meister  bei  unserem  Bildchen  Pate  gestanden  hat.  Das  Corpus  des  Gekreuzigten 
ist  nur  in  den  allgemeinen  Umrissen  von  Schongauer  entlehnt,  die  individuelle 
Ausgestaltung  folgt  dagegen  der  Behandlungsweise  des  Nackten,  wie  sie  dem  zuerst 
genannten  Meister  geläufig  ist,  kenntlich  am  männlichen  Körper  besonders  an 
dem  stark  entwickelten  Knochenbau  der  Ellbogen  und  der  Kniegelenke  und  der 
unschönen  Bildung  der  Füße,  die  übrigens  noch  einmal  bei  dem  Johannes  in  die 
Augen  fällt.  Zum  Belege  nenne  ich  vom  Meister  des  Hausbuchs  die  Kreuzigungs¬ 
darstellungen  bei  Lehrs  Nr.  14  und  15  und  den  Gnadenstuhl  ebenda  Nr.  21.  Ganz 
und  gar  ist  ferner  vom  Hausbuchmeister  der  Kopf  des  Christus  entnommen,  man 
vergleiche  dafür  nochmals  den  zuletzt  erwähnten  Stich  dieses  Künstlers. 

Einen  Versuch,  in  der  Bestimmung  des  unbekannten  Autors  unsrer  Kreuzigung 
noch  einen  Schritt  weiter  vorzudringen  und  ihm  seinen  Platz  innerhalb  eines  fest 
umschriebenen  örtlichen  Wirkungsbereiches  anzuweisen,  hat  vor  einigen  Jahren 
Karl  Simon  gemacht,  der  einen  Frankfurter  Künstler  in  ihm  erkennen  möchte2.  Der 
Gedanke  hat  manches  für  sich.  Simon  macht  namentlich  auf  einige  kleine  Hand¬ 
werksgewohnheiten  aufmerksam,  die  das  Breidenbachische  Votivgemälde  mit  einigen 
anderen  aus  Frankfurt  stammenden  Bildern  gemein  hat.  Dazu  gehört  die  auffallende 
Erscheinung,  daß  die  goldenen  Scheiben  der  Heiligenscheine  auf  der  linken  Seite 
rot,  auf  der  rechten  schwarz  umrandet  sind,  eine  Besonderheit,  die  sich  ebenso  auf 
dem  sogleich  zu  besprechenden  Hynspergischen  Stiftungsbilde  (XV),  auf  dem 
Nieder-Erlenbacher  Altar  und  bei  dem  sogenannten  Martin  Heß  (X)  wiederfindet; 
dahin  gehört  ferner  die  grüne  Färbung  der  Dornenkrone,  die  unsere  Tafel  mit  dem 
Passionszyklus  des  Kreuzaltares  (IV)  und  einem  zweiten  Bilderkreise  gleichen  In¬ 
halts  im  Frankfurter  Historischen  Museum  teilt.  Allein  ich  hege  doch  Bedenken, 
eine  so  weitgehende  Schlußfolgerung,  wie  sie  die  ausdrückliche  Lokalisierung  des 
Künstlers  in  Frankfurt  bedeuten  würde,  auf  solche,  möglicherweise  auch  vom 
Zufall  nicht  ganz  unabhängige  Beobachtungen  zu  gründen,  solange  ihnen  nicht 
schwerer  wiegende  Argumente  zur  Seite  stehen.  Bleiben  wir  daher  bis  auf  weiteres 
bei  unserer  Benennung  des  Bildes  als  „Rheinischer  Meister  in  Schongauers  Art“. 
Wir  werden  damit  am  sichersten  umschreiben,  was  sich  bis  zu  dieser  Stunde  tat¬ 
sächlich  feststellen  läßt. 

1  Siehe  die  Abschnitte  über  den  Kreuzaltar  (IV)  und  das  Hynspergische  Votivgemälde  (XV). 

a  „Studien  zur  Altfrankfurter  Malerei“  II  und  III  im  Repertorium  XXXV,  1912,  S.  1 38  f.  und 
XXXIV,  1916,  S.254L 
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DIE  „VIERZEHN  NOTHELFER“,  in  zwei  Reihen  hintereinander  aufgestellt 
in  nachfolgender  Anordnung:  vorne,  von  links  beginnend,  die  Heiligen  Georg,  Katha¬ 
rina,  Eustachius,  Cyriacus,  Ägidius,  Barbara,  Christophorus;  hinten,  von  rechts  her 
in  umgekehrter  Reihenfolge  fortfahrend:  Pantaleon,  Erasmus,  Achatius,  Marga¬ 
retha,  Vitus,  Blasius,  Dionysius.  Goldgrund.  In  den  oberen  Ecken  mit  gemaltem 
Maßwerk  verziert,  das  die  Gruppe  in  Form  eines  Korbbogens  einrahmt.  In  den 
Ecken  unten  die  Wappen  der  Frankfurter  patrizischen  Familien  von  Hynsperg  und 
von  Heringen,  und  zwar  links  (heraldisch  rechts)  Hynsperg:  In  Rot  ein  aus 
schwarzem  Dreiberg  wachsendes,  linkshin  gewendetes  goldenes  Hirschkalb;  rechts 
(heraldisch  links)  Heringen:  In  Gold  ein  blauer,  mit  drei  silbernen  Lilien  belegter 
Schrägrechtsbalken,  im  roten  Schildhaupt  ein  balkenweis  gestellter  silberner  Hering. 
Tannenholz;  h.  0,99;  br.  1,175.  —  Tafel  XXXVII. 


1.  DIE  DONATOREN  DES  GEMÄLDES,  SEINE  BESTIMMUNG  UND 
DER  ORT  SEINER  ERSTEN  AUFSTELLUNG 

uch  die  stattliche  Tafel  mit  der  Darstellung  der  vierzehn  Nothelfer  ist,  nach 


l  \  der  Analogie  mit  dem  in  dem  vorhergehenden  Abschnitt  besprochenen  Brei- 
denbachischen  Votivgemälde,  in  ihrer  ursprünglichen  Verwendung  als  Epitaph  zu 
denken.  Sie  ist  die  Stiftung  eines  patrizischen  Ehepaares,  dessen  Namen  sich  aus 
den  in  den  unteren  beiden  Ecken  angebrachten  Wappenschilden  ergeben:  Karl  von 
Hynsperg  und  Guda  von  Heringen,  die  nach  Fichard  1458  ihre  Vermählung  voll¬ 
zogen.  Karl  von  Hynsperg  war  der  erste  seines  Geschlechtes,  der  sich  in  Frankfurt 
niederließ.  Er  stammte  aus  Kaiserslautern;  1459  wurde  er  auf  Alt-Limpurg  rezipiert. 
1471  kam  er  in  den  Rat1.  So  ebenfalls  Lersner2.  Ein  artiger  Zufall,  dessen  bei 
demselben  Erwähnung  geschieht,  ist  es,  daß  Hynsperg  in  dem  gleichen  Jahre  1471 
zusammen  mit  zwei  anderen  Gönnern  des  Dominikanerklosters,  die  uns  schon  be¬ 
gegnet  sind,  Weinrich  Monis  und  Jorg  von  Breidenbach,  als  Vorsteher  der  Gesell¬ 
schaft  Limpurg  erscheint3.  Sein  Todesjahr  ist  1472.  Guda,  seine  Gattin,  Tochter 
von  Wigand  von  Heringen  und  Anna  von  Breidenbach,  geboren  1442,  starb  1500. 
Von  ihr  berichtet  Schütz  im  Anschluß  an  das  hier  in  Rede  stehende  Gemälde: 
„Gutze  von  Hering,  die  Karls  von  Hynsperg  seel.  Hausfrau  gewesen,  ließ  dieses 
Bild  malen  und  schenkte  es  den  Predigermönchen,  in  deren  Kirche  diese  Familie 
ihre  Ruhestätte  hatte4.  Es  wäre  interessant  zu  wissen,  woher  unser  Frankfurter 
Gewährsmann  diese  Nachricht  entnommen  hat.  Aus  ihrer  sprachlichen  Form  ist 
man  geneigt,  auf  eine  gleichzeitige  Quelle  zu  schließen,  die  ihm  Vorgelegen  haben 
könnte  und  die  uns  nicht  mehr  zugänglich  ist5. 

1  Fasz.  von  Hynsperg  Litt.  B.  1;  siehe  auch  von  Heringen  Litt.  D.  1.  2  II,  1,  S.  144,  201. 

s  I,  1,  S.  144.  4  Katalog  1820,  S.  8. 

5  Nach  Fichard  (v.  Heringen  a.  a.  O.)  befand  sich  an  einem  Epitaph  zu  den  Predigern  die  folgende 
Inschrift:  „A(nn)o  Dom(ini)  1500  starb  Gutze  v.  Heringen  die  Carl  v.  Hynsperg  seel(igen)  Hausfrau 
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Sicher  ist,  daß  das  Hynspergsche  Ehepaar  sein  Begräbnis  bei  den  Dominikanern 
gefunden  hat.  Die  Inschrift  des  einst  in  der  Johanniskapelle  vorhanden  gewesenen 
Grabsteins  enthält  das  zum  Jungensche  Epitaphienbuch1,  sie  ist  derselben  Reihe  in 
der  genannten  Kapelle  entnommen,  in  der  auch  Georg  von  Breidenbach  beigesetzt 
war,  und  zwar  dem  zweiten  Stein  von  links.  Hier  war  also  auch  vermutlich  der  erste 
Aufstellungsort  der  Gedächtnistafel.  In  der  letzten  Zeit  des  Klosters  befand  sich  das 
Gemälde  im  Sommerrefektorium 2,  wo  es  auch  Hüsgen 3  gesehen  und  beschrieben  hat. 

2.  ENTSTEHUNGSZEIT  UND  URHEBER  DER  TAFEL. 

DER  MALER  HANS  HESSE 

Die  lokalgeschichtliche  Forschung  hat  sich  in  neurer  Zeit  wiederholt  mit  der 
Tafel  der  vierzehn  Nothelfer  beschäftigt,  seitdem  durch  Karl  Simon  festgestellt 
worden  ist,  daß  an  einer  Stelle  des  Gewandes  des  hl.  Erasmus,  und  zwar  auf  dem 
gestickten  Halsansatze,  der  Parura  des  Schultertuches,  ein  Monogramm  I  H  zu  lesen 
ist4.  Simon  verband  mit  dieser  Entdeckung  den  Gedanken,  daß  hier  der  Name 
eines  Frankfurter  Malers,  Hans  Hesse  oder  Heß  genannt,  angedeutet  sein  könnte, 
den  bereits  Gwinner  aus  seinen  archivalischen  Studien  gekannt  hat.  Seine  Hypo¬ 
these  wurde  von  Carl  Gebhardt  aufgenommen  und  ergänzt  durch  ein  ziemlich  um¬ 
fangreiches  Material  urkundlicher  Nachrichten,  die  er  den  Protokollen  und  Steuer¬ 
listen  der  städtischen  Verwaltung  entnahm5.  Wir  wiederholen  aus  der  Reihe  dieser 
verschiedenen  chronologischen  Anhaltspunkte,  zu  denen  anderes,  von  anderen  Ge¬ 
fundenes  hinzutritt,  hier  nur  die  wichtigsten.  Hans  Hesse,  der  hin  und  wieder  auch 
den  Namen  Hans  Kaldebach  führt,  begegnet  uns  zum  ersten  Male  im  Jahre  1467, 
er  arbeitet  damals,  noch  unselbständig,  bei  Conrad  Fyoll6;  1471  nennt  ihn  das  Zins¬ 
register  des  Bartholomäusstiftes;  er  wohnt  im  Hause  Nydeck  in  der  Fahrgasse 
und  entrichtet  eine  Abgabe  an  das  Stift7.  1475  leistet  Hans  Caldebach  Maler  als 
Gatte  einer  Bürgerstochter  den  Bürgereid8.  Von  demselben  Jahre  an  findet  sich 
sein  Name  regelmäßig  in  den  Bedebüchern  der  Oberstadt  und  Sachenhausens,  so¬ 
weit  solche  für  dieses  und  die  nächstfolgenden  Jahrzehnte  noch  erhalten  sind;  in 
seiner  Behausung  verzeichnen  dieselben  Bücher  jedoch  von  1509  an  den  Maler 
Martin  Heß,  seinen  Sohn,  er  selbst  ist  1504  verstorben9.  Als  Künstler  begegnet 

war  uf  Freitag  nach  S.  Lorenzentag,  denen  beiden  Gott  gnädig  sein  wolle.  Amen.“  Fichard  fügt  hinzu, 
daß  sich  an  dem  Epitaph  die  Wappen  der  Hynsperg  und  Breidenbach  befanden,  der  Name  von  Gudas 
Mutter,  Breidenbach,  scheint  ihm  dabei  jedoch  nur  infolge  eines  Versehens  in  die  Feder  geflossen 
zu  sein,  es  muß  natürlich  Heringen  heißen.  Sollten  wir  es  hier  mit  dem  durch  Guda  von  Heringen 
gestifteten  Epitaph  zu  tun  haben?  Möglich,  daß  es  diese  Inschrift  war,  die  Schütz  noch  vor  Augen 
gehabt  hat.  Von  der  Tafel  konnte  sie  leicht  getrennt  werden,  da  diese  gleich  der  Breidenbachschen 
in  eine  Rahmenleiste  für  sich  eingesetzt  war,  wie  ihr  nur  schwach  mit  dem  Hobel  bestoßener  Rand 
noch  deutlich  erkennen  läßt. 

1  Ep.-B.  S.  106:  „A(nn)o  D(omi)nj  1472  Starb  Carle  v.  Hinsperg  des  Raths  zu  f(rank)furt  nach 
St.  Bonifacij  tag.  A(nn)o  D(omi)ny  1500  Starb  Gutze  v.  Heringen  die  Carle  v.  Hinsperg  S(eligen) 
H(aus)f(rau)  gewesen  ist  der  Gott  gned(ig)  vnd  barmh(erzig)  sey.“  Darunter  die  verbundenen 
Wappen  der  beiden  Eheleute.  2  JC  I,  293.  3  S.  562. 

4  Alt-Frankfurt,  Vierteljahrsschrift  für  seine  Geschichte  und  Kunst,  III,  1911,  S.  62. 

5  MfKW  V,  1912,  S.  500  ff.  und  VI,  1913,  S.  169.  6  Zülch  im  Repertorium  XL,  1917,  S.  121. 

7  Gwinner  S.  26.  8  Gebhardt  MfKW  V.  S.  501. 

9  Gebhardt  im  Repertorium  XXXI,  1908,  S.  438;  Zülch  ebenda  XXXVIII,  1916,  S.  147.  Über  Martin 
Heß  siehe  den  Abschnitt  „Rheinischer  Meister  um  15  10“  (X). 
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uns  Hans  Hesse  zu  verschiedenen  Malen  in  den  Rechenmeisterbüchern  der  Stadt. 
So  erhält  er  Zahlung  für  gelieferte  Arbeiten  in  den  Jahren  1483  und  1489  \  1501 
wird  ihm  vom  Rate  ein  Geldgeschenk  zugebilligt  als  Entschädigung  für  ein  auf  Lein¬ 
wand  gemaltes  Jüngstes  Gericht,  das  er  auf  die  SchöfFenstube  gestiftet  hat1 2. 

Wir  lassen  die  durch  die  Signatur  I  H  angeregte  Namenfrage  zunächst  beiseite 
und  versuchen  es,  davon  unabhängig  die  Entstehungszeit  und  künstlerische  Eigen¬ 
art  unsrer  Tafel  festzustellen.  Was  die  erste  anlangt,  so  ist  doch  wohl  in  dem  Todes¬ 
datum  der  Stifterin  Guda  im  Jahre  1500  ein  terminus  ne  ultra  gegeben;  den  termi- 
nus  a  quo  bezeichnet  das  Sterbejahr  ihres  Gatten  1472.  Das  ist  nun  freilich  ein 
langer  Zeitraum.  Allein  der  eigentümliche  Charakter  der  Malerei  berechtigt  uns,  die 
Grenzen  doch  noch  etwas  enger  zu  ziehen.  Unverkennbar  ist  sie  von  Schongauer 
abhängig3;  höchstens  das  frisch  und  kräftig,  jedoch  nicht  bunt  gehaltene  Kolorit, 
worin  als  Gewandfarben  neben  den  ineinander  schillernden  hellen  Tönen  von  Gelb, 
Rosa  und  Grün  ein  sattes  Moosgrün  und  ein  dunkles  Stahlblau  besonders  ins  Auge 
fallen,  hat  seine  eigene  Note.  Dagegen  weisen  die  Kennzeichen  der  formalen  Stili¬ 
sierung  in  Köpfen,  Händen  und  Gewändern  in  ihrer  Mehrzahl  mit  großer  Deutlich¬ 
keit  auf  den  Kolmarer  Meister  hin.  Es  wird  uns  danach  nicht  überraschen,  wenn 
wir  auch  unmittelbaren  Entlehnungen  von  jenem  begegnen:  fast  wörtlich,  wenn 
auch  unter  Abänderung  der  Attribute  sind  aus  dessen  Stichen  herübergenommen 
die  hl.  Katharina  und  der  hl.  Cyriacus,  jene  von  Schongauers  hl.  Agnes  (B.  62), 
dieser  von  dessen  hl.  Stephanus  (B.  49).  In  etwas  freierer  Weise,  aber  auch  noch 
in  unmittelbarer  Anlehnung  ist  der  hl.  Christophorus  dem  gleichnamigen  Heiligen 
bei  Schongauer  (B.  48)  nachgebildet.  Die  beiden  letzten  Anleihen  sind  auch  Simon 
aufgefallen.  Max  Lehrs  macht  mich  außerdem  darauf  aufmerksam,  daß  ebenso  der 
unter  Cyriacus  liegende  Teufel  aus  der  Höllenfahrt  Christi  (B.  19)  entnommen  ist, 
und  daß  für  den  Kopf  und  Hals  des  Hirsches  neben  Eustachius  wie  für  den  Kopf 
der  Hirschkuh  neben  Ägidius  ganz  oder  teilweise  das  Hirschepaar  von  Schongauers 
Stich  (B.  94)  als  Vorbild  in  Betracht  kommt. 

Nun  ist  aber  die  Art  der  Anlehnung  an  Schongauer  nicht  die  eines  unmittelbar 
von  dem  Geist  des  Meisters  geleiteten  Schülers.  Der  Frankfurter  Künstler  schöpft 
aus  dem  in  der  Kolmarer  Werkstätte  zur  Ausbildung  gelangten  Typenschatze  nur 
ebenso,  wie  unzählige  andere  zu  seiner  Zeit  getan  haben,  was  aber  in  technischer 
Hinsicht  an  ihm  zu  erkennen  ist,  das  steht  etwa  auf  einer  Stufe  mit  den  Passions¬ 
stücken  jenes  Kreuzaltares  aus  der  Dominikanerkirche,  die  wir  in  einem  früheren 
Zusammenhänge  als  verhältnismäßig  späte  Hervorbringungen  einer  rheinischen 
Werkstätte,  nahezu  ein  Jahrzehnt  nach  Schongauers  Tod  entstanden,  bestimmen 
konnten4.  Und  wie  dort  so  sind  auch  in  dem  vorliegenden  Falle  gewisse  Züge  von 
der  Art  des  Hausbuchmeisters  in  die  Typenbildung  eingeflossen,  die  sich  besonders 
an  einigen  Köpfen  bemerkbar  machen.  In  einer  nicht  wenig  auffälligen  Weise 
wiederholt  die  hl.  Barbara  den  Marienkopf  aus  dem  Stich  des  Hausbuchmeisters 
(Lehrs  16),  der  die  Häupter  des  Salvator  Mundi  und  der  Gottesmutter  nebenein¬ 
ander  zeigt,  auch  die  niedrige  Krone,  die  sie  trägt,  ist  eine  Entlehnung  von  jener 

1  Gwinner,  Zusätze  S.  103  und  Gebhardt,  MfKW  V,  1912,  S.  501  f. 

2  Gebhardt,  ebenda  S.  502. 

3  Schon  im  Rep.  VII,  1884,  S.  49,  Anm.  15  ist  von  Scheibler  auf  diesen  Zusammenhang  aufmerksam 

gemacht  worden.  4  Siehe  den  entsprechenden  Abschnitt  IV. 
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Seite.  Katharina  hält  in  ihren  Gesichtszügen  zwischen  Schongauer  und  dem  anderen 
eine  mehr  unbestimmte  Mitte  ein;  so  berührt  sich  auch  mit  des  letzteren  F ormgebung  die 
hl.  Margaretha,  bei  der  ebenso  aufs  neue  der  niedrige  Kronreif  auffällt.  Wie  bei  dem 
Kreuzaltar  so  ist  aber  auch  bei  der  Tafel  der  vierzehn  Nothelfer  für  den  Gesamtein¬ 
druck  entscheidend  die  Läßlichkeit  eines  Fortarbeitens  auf  längst  gebahntem  Wege, 
unpersönlich,  um  nicht  zu  sagen  äußerlich  sowohl  im  Vortrag  als  auch  in  der  An¬ 
schauung  der  Form.  Das  will  zu  dem  von  Simon  vorgeschlagenen  Meisternamen  wenig 
stimmen.  Wäre  es  Hans  Hesse,  der  sich  hinter  diesem  Schongauernachfolger  verbirgt, 
so  würden,  da  er  ja  schon  i467als  Geselle  in  Frankfurt  gearbeitet  hat,  und  1475  Bürger 
und  damit  wohl  auch  Meister  am  gleichen  Orte  geworden  ist,  seine  Lehrjahre  einer 
Zeit  angehören,  die  mit  den  Anfängen  von  Schongauers  selbständiger  Wirksamkeit 
zusammenfiele,  dann  aber  trüge  seine  Kunst  gewiß  ein  anderes  Aussehen. 

Dazu  kommt,  daß  der  Versuch,  die  Buchstabenzeichen  I H,  von  denen  oben  die  Rede 
war,  als  Künstlersignatur  zu  deuten,  in  neurer  Zeit  durch  W.  K.  Zülch  mit  dem  Hinweis 
widerlegt  worden  ist,  daß  der  Maler  Hans  Kaldebach  von  dem  Beinamen  Heß  für  seine 
Person  nachweislich  keinen  Gebrauch  gemacht  hat.  Ein  noch  erhaltenes  Bittgesuch, 
das  er  1503  an  den  Rat  eingereicht  hat,  ist  „Johannes  Kaldebach“  unterschrieben1. 
Kurzum,  was  wir  der  Tafel  an  Aufschlüssen  über  ihren  Urheber  abgewinnen  können, 
führt  uns,  so  wie  die  Dinge  liegen,  nicht  über  die  Erkenntnis  eines  allgemeinen  Schuh 
Zusammenhanges  hinaus.  Nur  der  Entstehungstermin  läßt  sich,  wie  gesagt,  mit  etwas 
größerer  Bestimmtheit  festlegen.  Er  dürfte,  wenn  man  die  künstlerischen  Eigenschaften 
des  Werkes  mit  den  Lebensnachrichten  der  Stifter  zusammennimmt,  nicht  vor  dem 
letzten  Jahrzehnt  des  15.  Jahrhunderts  und  auch  nicht  nach  1500  anzusetzen  sein, 
der  Periode  also,  die  sich  uns  überhaupt  in  der  Geschichte  des  Baues  der  Kloster¬ 
kirche  und  seiner  inneren  Ausstattung  als  eine  überaus  fruchtbare  erwiesen  hat. 

Der  Gedanke,  den  unbekannten  Autor  des  Gemäldes  in  Übereinstimmung  mit 
Simon  als  einen  einheimischen  Meister  anzusehen,  liegt  im  übrigen  auch  uns  nicht 
fern;  eine  gewisse  Wahrscheinlichkeit  besteht  dafür  allein  schon  in  dem  verhältnis¬ 
mäßig  bescheidenen  Aufwand  an  künstlerischem  Vermögen,  den  sein  Werk  enthält, 
und  zu  dessen  Bestreitung  man  wohl  kaum  nötig  gehabt  hat,  einen  auswärtigen  Meister 
zu  bemühen.  Die  geistige  Mitte,  der  der  Künstler  angehört,  ist  jedenfalls  dieselbe,  die 
wir  schon  aus  zwei  charakteristischen  Proben  der  alteinheimischen  Frankfurter  Kunst¬ 
pflege  kennen:  dasselbe  Schwanken  zwischen  den  beiden  an  Begabung  wie  an  Einfluß 
rivalisierenden  Schulhäuptern  der  oberrheinischen  Kunst,  Schongauer  und  dem  Haus¬ 
buchmeister,  wie  bei  dem  Kreuzaltar  und  dem  Breidenbachischen  Epitaphium. 

Mit  diesen  „rheinischen“  Erzeugnissen,  wie  wir  sie  genannt  haben,  gehört  die  Hyn- 
spergische  Tafel  als  Bestandteil  einer  und  derselben  Ortsgruppe  eng  zusammen.  Sollen 
wir  wirklich  annehmen,  daß  es  eine  bodenständige  Frankfurter  Gruppe  ist,  dann  müssen 
wir  allerdings  hinzufügen,  daß  die  durchschnittliche  Leistungsfähigkeit  dieser  einheimi¬ 
schen  Kunst,  auch  wenn  wir  etwa  noch  die  Tafeln  aus  der  Monis-  und  der  Sebastians¬ 
kapelle  hinzunehmen,  sich  nicht  über  eine  achtbare  mittlere  Höhenlage  erhebt,  die  es 
begreiflich  erscheinen  läßt,  wenn  man  es  in  den  Kreisen  der  reichen  und  vornehmen 
Wohltäter  des  Klosters  vorzog,  sich  an  einen  fremden  Künstler  von  Ruf  zu  wenden, 
sobald  man  eine  Stiftung  von  außergewöhnlichem  Rang  beabsichtigte,  wie  uns  das  ja  in 
der  Beschreibung  der  Altäre  größeren  Umfangs  zu  verschiedenen  Malen  begegnet  ist. 

1  Repertorium  XXXVIII,  1916,  S.  146. 
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FRANKFURT  AM  MAIN.  STÄDTISCHES  HISTORISCHES  MUSEUM 
DIE  AUFERWECKUNG  DES  JÜNGLINGS  VON  NAIN 

Leinwand;  h.  2,38,  br.  1,805.  Inv.  B.  318.  —  Tafel  XXXVIII. 

1.  SIGMUND  FEYERABEND  UND  SEIN  GRABDENKMAL 
ieß  sich  bei  den  beiden  Tafeln,  die  uns  zuletzt  beschäftigten,  mit  Wahrschein- 


1  j  lichkeir  feststellen,  daß  sie  den  Zwecken  der  sepulkralen  Kunst  gedient  haben, 
so  ist  dies  mit  Gewißheit  bezeugt  von  dem  umfänglichen  Gemälde  der  Auferweckung 
des  Jünglings  von  Nain,  das  einst  die  Grabstätte  des  bekannten  Buchdruckers  und 
Verlegers  Sigmund  Feyerabend,  des  bedeutendsten  unter  den  Vertretern  des  Frank¬ 
furter  Buchhandels  in  der  Zeit  seiner  höchsten  Blüte1,  bezeichnet  hat.  Die  Art, 
wie  Schütz2,  der  das  Denkmal  noch  an  Ort  und  Stelle  gesehen  hat,  davon  spricht, 
läßt  darauf  schließen,  daß  es  inmitten  einer  stattlichen  architektonischen  Umrah¬ 
mung  angebracht  war,  und  wirklich  zeigt  die  Innenansicht  der  Kirche  von  Vögelin 
(Tafel  XLV)  genau  an  der  Stelle  der  Nordwand,  die  ihm  Jacquin3  und  Hüsgen4 
in  ihren  Ortsbeschreibungen  übereinstimmend  anweisen,  nahe  dem  westlichen  Ein¬ 
gang,  das  in  seinen  Umrissen  deutlich  erkennbare  Gemälde,  eingeschlossen  in  einen 
wuchtigen  Barockrahmen,  auf  dessen  vorgekröpftem  Gebälk  zwei  Posaunenengel 
erscheinen,  während  in  der  Mitte  zwischen  beiden  ein  ovales  Schild  mit  darüber¬ 
stehender  Figur  die  Krönung  bildet.  Unterhalb  des  Rahmens  sieht  man  eine  In¬ 
schrifttafel,  wohl  bestimmt  für  die  dem  Verstorbenen  gemeinsam  mit  seiner  bald 
nach  ihm  aus  dem  Leben  geschiedenen  Gattin  gewidmete  Grabschrift,  wie  auch 
die,  allerdings  etwas  summarische  graphische  Darstellung  des  Waldschmidtschen 
Epitaphienbuches  vermuten  läßt5. 

Auffallenderweise  nennt  die  Grabschrift  in  allen  drei  Niederschriften,  die  wir 
von  ihr  haben  als  Todestag  Sigmunds  den  20.  April,  während  auf  Grund  zweier 

1  Ausführlich  hat  über  diesen  H.  Pallmann  im  AfFGK,  Nr.  VII,  S.  1  ff.  gehandelt.  Er  ist  geboren 
im  Jahre  1528  in  Heidelberg,  seit  1559  in  Frankfurt  nachweisbar,  und  hier  am  22.  April  1590  gestorben. 

2  Katalog  1820,  S.  20.  3  JC  I,  592.  4  Hüsgen  S.  559. 

5  F.  S.  A.  a.  a.  O.,  fol.  119.  Die  Inschrift  lautete:  „Sigismvndo  Feyerabend  V.  C.  Bene  De  Se,  Bene 
de  Literis  Omnib(vs)  Merito,  Eivsq(ve)  Costae  Mariae  Magdalenae  Berghaimerin,  P.  P.  P.  P.  M.  H. 
P.  FF.  Hac  XX  Ivni(i).  Illo  XX  April(is)  Ann(o)  MDXC  Decedentibvs  Carolvs  Sigismvndvs  Fil(ivs) 
Et  Cvno  Widerhold  Gen(er).“  Bei  Jacquin  findet  sich  der  gleiche  Wortlaut,  jedoch  mit  Hinzufügung 
eines  einleitenden  Hexameters:  „Vive  Memor  Mortis,  Memor  Vt  sis  vive  Salvtis“  (C  I,  592).  Dieselben 
Texte,  jedoch  mit  verstümmelter  Verszeile,  wiederholt  Lersner  1,2,  S.  126.  Die  etwas  geheimnisvollen 
Siglen  der  vierten  Inschriftzeile,  für  die  man  sich  wohl  wie  für  den  übrigen  Tenor  eines  gelehrten 
Beirates  versichert  hatte,  dürften  nach  Analogie  frühchristlicher  Grabschriften  (vgl.  Chassant,  Diction- 
naire  des  abbr^viations,  1862,  S.  148fr.)  wie  folgt  zu  deuten  sein:  Piis  Parentibus  Monumentum 
Haeredes  Poni  Fecerunt.  Die  Abkürzung  V.  C.  hinter  dem  Namen  des  Toten  in  der  ersten  Zeile  hat 
Jacquin  in  „Viro  Consulari“  aufgelöst,  was  angesichts  der  ausreichend  bekannten  Lebensumstände 
Feyerabends  undenkbar  ist;  sie  kann  nur  bedeuten  „Viro  Clarissimo“. 
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Aufzeichnungen  in  den  Acta  ecclesiastica  des  lutherischen  Predigerministeriums, 
die  Steitz  ans  Licht  gezogen  hat,  der  22.  desselben  Monats  als  das  in  Wirklichkeit 
gültige  Todesdatum  feststeht1.  Am  24.  April  ist  die  Beisetzung  erfolgt2.  Doch  mag 
das  auf  ein  Versehen  bei  der  Anfertigung  der  Tafel  zurückzuführen  sein.  Größeres 
Befremden  erweckt  der  Umstand,  daß  wir  überhaupt  die  Grabstätte  dieses  Mannes 
in  der  Dominikanerkirche  vorfinden,  denn  Feyerabend  war  Protestant.  Hier  müssen 
tieferliegende  Ursachen  mit  im  Spiele  gewesen  sein,  aber  vielleicht  ist  ein  in  den¬ 
selben  kirchlichen  Akten  enthaltener  ausführlicher  Bericht  über  seinen  Hingang 
geeignet,  auf  das  an  sich  ungewöhnliche  und  vollends  bei  dem  gespannten  Ver¬ 
hältnis  der  Konfessionen  untereinander,  wie  es  damals  in  Frankfurt  bestand,  doppelt 
auffallende  Vorkommnis  einiges  Licht  zu  werfen.  Feyerabend  lebte  in  einer  Misch¬ 
ehe,  und  es  hat  den  Anschein,  als  ob  dieser  Umstand  nicht  ohne  Einfluß  auf  seine 
persönliche  religiös-kirchliche  Orientierung  geblieben  sei3.  Wenigstens  hat  es  jener 
Bericht  für  nötig  befunden,  ausdrücklich  festzustellen,  daß  der  Sterbende  erklärt 
habe,  „er  sei  mit  unsrer  Kirchen  zufrieden“,  was  wohl  überflüssig  gewesen  wäre, 
wenn  an  dieser  Zufriedenheit  kein  Zweifel  bestanden  hätte.  Der  Möglichkeit,  daß 
ein  förmlicher  Bekenntniswechsel  noch  in  letzter  Stunde  erfolgte,  war  im  übrigen 
durch  die  Anwesenheit  des  lutherischen  Predigers  M.  Sebastian  Sigulus,  deren 
unsere  Aufzeichnung  gleichfalls  zu  erwähnen  nicht  vergißt,  auf  die  wirksamste 
Weise  vorgebeugt.  Allein  über  die  wahre  Gesinnung  Feyerabends  ist  damit  natür¬ 
lich  nichts  gesagt,  und  daß  die  katholische  Kirche  von  dem  Toten  Besitz  ergriff, 
hat  die  protestantische  Gegenpartei  doch  nicht  verhindern  können.  Es  geschah 
ohne  Zweifel  in  Übereinstimmung  mit  der  Familie,  als  deren  Vertreter  in  der  Grab¬ 
schrift  der  Sohn  Sigmunds,  Carl  Sigmund,  der  Erbe  der  Firma,  und  sein  Schwieger¬ 
sohn,  der  landgräflich  hessische  und  kurfürstlich  trierische  Schultheiß  zu  Nieder¬ 
brechen  bei  Limburg  a.  d.  Lahn,  Cuno  Wiederhold,  erscheinen. 

2.  DER  MALER  DES  WERKS  UND  SEINE  ENTSTEHUNGSZEIT 

Mit  den  Daten  des  Todestages  und  der  Beisetzung  des  Feyerabend  und  seiner 
Gattin  ist  auch  die  ungefähre  Zeit  der  Anfertigung  ihres  Denkmals  gegeben. 
Seine  Errichtung  kann  nicht  viel  später  erfolgt  sein,  denn  schon  wenige  Jahre  nach 
dem  Tod  der  Eltern,  1594,  finden  wir  die  genannten  Schwäger  in  einen  Prozeß 
gegeneinander  verstrickt,  dessen  Gegenstand  ihre  beiderseitigen  Ansprüche  an  die 
Erbschaftsmasse  bildeten,  und  der  eine  dauernde  Entfremdung  zwischen  ihnen 
herbeigeführt  zu  haben  scheint4.  Den  Namen  des  Künstlers,  der  das  Epitaph¬ 
gemälde  geschaffen  hat,  ist  uns  die  Überlieferung  schuldig  geblieben.  Hüsgen5 
nennt  uns  als  solchen  das  Utrechter  Schulhaupt,  Abraham  Bloemaert,  und  v.  Mechel6 
wie  Schütz7  sind  ihm  darin,  anscheinend  ohne  viel  Überlegung,  gefolgt.  Aber  nichts 
von  der  fließenden  Technik  dieses  Meisters,  nichts  von  seinem  blühenden  Kolorit 
ist  an  dem  Bilde  zu  bemerken. 

Die  Frage  wurde  erst  in  neuerer  Zeit  durch  R.  A.  Peltzer8  zur  Entscheidung  ge¬ 
bracht,  welcher  den  Nachweis  führte,  daß  das  Frankfurter  Werk  die  Wiederholung 

1  Vgl.  Gwinner  S.  567,  Ziffer  4  und  Zusätze  S.  17.  2  Pallmann  a.  a.  O.,  S.  64. 

3  Ebenda  S.  37,  64.  4  Ebenda  S.  72  fr.  5  Hüsgen  a.  a.  O.  0  Verzeichnis  Nr.  54. 

7  Katalog  1820  a.  a.  O. 

3  R.  A.  Peltzer,  „Der  Hofmaler  Hans  von  Aachen, seine  Schule  und  seine  Zeit“  im  JÖKS  XXX,  1912,  S.95. 
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eines  Gemäldes  von  Hans  von  Aachen  ist,  dem  in  Venedig,  Florenz  und  Rom  ge¬ 
bildeten  Kölner  Meister,  der  erst  kurze  Zeit  vor  dem  Abscheiden  des  Feyerabend, 
im  Jahre  1588,  ruhmbedeckt  aus  Italien  zurückgekehrt  war,  um  seine  Tätigkeit  fortan 
auf  deutschem  Boden  auszuüben.  Das  von  1590  datierte  Original  befindet  sich  in 
der  Galerie  in  Schleißheim.  Ein  Vergleich  zwischen  beiden  Gemälden  ergibt  deren 
völlige  Übereinstimmung  in  Form  und  Farbenwahl.  Peltzer  ist  geneigt,  dem  Frank¬ 
furter  Exemplar  den  Vorrang  nach  der  Seite  der  künstlerischen  Beschaffenheit  zu¬ 
zusprechen,  dagegen  ist  das  nicht  nur  mit  der  Jahreszahl,  sondern  auch  mit  dem 
Monogramm  des  Meisters  bezeichnete  Schleißheimer  Bild  doch  wohl  als  die  editio 
princeps  anzusehen.  Das  schließt  nicht  aus,  daß  auch  die  Frankfurter  Wiederholung 
in  der  Werkstatt  des  Meisters  und  wohl  auch  zu  einem  Teile  unter  seinen  Händen 
entstanden  ist.  Zeichnung  und  Modellierung  verraten  eine  geübte  Pinselführung,  die 
Farben  der  Gewänder,  die  auf  den  Dreiklang  von  Blau,  Gelb  und  Rot  gestimmt 
sind,  übertreffen  sogar  an  Leuchtkraft  die  nicht  ganz  unberührt  gebliebene  Malerei 
des  Originales. 

Bei  seiner  Aufstellung  in  Frankfurt  mag  das  Gemälde  des  Italienfahrers  und  nach¬ 
maligen  kaiserlichen  Kammermalers  Hans  von  Aachen  einer  gewissen  sensationellen 
Wirkung  nicht  entbehrt  haben.  Schon  die  Betrachtung  der  Flügelbilder  des  von  dem 
Dechanten  Latomus  gestifteten  Flügelaltares  von  1597  zeigte  uns  die  Spuren  eines 
inneren  Umwandlungsprozesses,  der  gegen  Ende  des  Jahrhunderts  in  den  einheit¬ 
lichen  und  nationalen  Stilcharakter  der  in  der  Predigerkirche  bis  dahin  errichteten 
Denkmäler  eingedrungen  ist.  Es  ist  die  Zeit  der  Gegenreformation.  Mit  den  ver¬ 
jüngenden  Antrieben  des  religiösen  Lebens,  die  der  Süden  über  das  katholische 
Deutschland  ausbreitet,  verbindet  sich  eine  künstlerische  Propaganda  von  ebenso  rück¬ 
sichtsloser  als  weitgreifender  Energieentfaltung.  Eine  Vermischung  der  überlieferten 
kirchlichen  Kunstübung  mit  italienischen  Bildungselementen,  die  im  Gebiet  der 
Malerei  an  den  Höfen  von  Prag  und  München  ihre  eifrigsten  Gönner  findet,  ist 
die  Begleiterscheinung  dieser  Bewegung,  und  Hans  von  Aachen  ist  einer  der 
eifrigsten  Bekenner  dieses  neuen  Ideals.  Der  Meister  hat  seine  Lektion  unter  den 
Welschen  vortrefflich  gelernt.  Die  allgemeine  Bildgestaltung  in  der  Form  eines 
architektonisch  gedachten  perspektivischen  Systems,  dessen  Fluchtlinien  in  dem 
Zusammenwirken  der  hauptsächlichen  Figuren  übersichtlich  angedeutet  sind,  in 
den  Einzelheiten  Reminiszenzen  an  klassische  italienische  Vorbilder,  wie  beispiels¬ 
weise  die  Gestalt  des  auferweckten  Jünglings,  die  gleich  der  an  der  rechten  Seite 
zu  äußerst  sichtbaren  weiblichen  Halbfigur  einer  Komposition  des  Paolo  Veronese1 
wörtlich  entnommen  ist,  geschickt  gewählte  Belichtungskontraste:  all  dies  zeigt  einen 
Könner  von  unleugbarem  Verstand  und  einen  Arbeiter  von  unermüdlichem  Fleiß. 
Nur  Eines  fehlt,  und  leider  das  Beste:  der  Formgehalt  aus  eigenem  Erleben  oder 
mit  einem  Wort:  es  fehlt  die  Individualität,  die  erst  den  Künstler  zum  Künstler 
macht. 

Zwischen  den  Denkmälern  der  Alten,  den  Statuen,  Altären,  Gräbern,  Wand¬ 
gemälden,  deren  Gesamtheit  damals  noch  unberührt  in  Kirche  und  Kreuzgang  des 
Dominikanerklosters  das  Erbe  einer  größeren  Zeit  bewahrte,  kann  sich  das  Votiv¬ 
bild  der  Feyerabend  kaum  anders  als  in  der  Rolle  des  fremden  Eindringlings  be¬ 
hauptet  haben.  Zu  einer  besseren  Übereinstimmung  mit  seiner  Umgebung  ist  es 

1  Heilung  eines  Kranken.  Stich  von  Pierre  Brebiette. 
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wohl  erst  dann  gelangt,  als  um  nahezu  hundert  Jahre  später  auch  das  Innere  des 
Kirchenraumes  der  Umwandlung  nach  der  Weise  des  italienischen  Barockstiles 
unterlag,  die  man  damals  einer  vermehrten  künstlerischen  Einsicht  schuldig  zu  sein 
glaubte1.  Damit  war  erst  eigentlich  seine  Zeit  gekommen  und  eine  Wandlung  ein¬ 
getreten,  deren  Grundanschauungen  ihm  nun  auf  lange  hinaus  seine  Geltung 
sichern  konnten.  Die  respektvollen  Prädikate,  die  noch  v.  Mechel  und  Schütz  dem 
Werke  des  römisch-deutschen  Manieristen  beilegen,  lassen  erkennen,  in  welchem 
Maße  dieser  den  Anforderungen  eines  Publikums  zu  entsprechen  vermocht  hat, 
mit  dessen  Gesinnungen  wir  uns  heute  freilich  nur  unter  einer  Voraussetzung  zu 
verständigen  vermögen,  nämlich  wenn  wir,  alles  Persönliche  beiseite  legend,  das 
geschichtliche  Denkmal  als  solches  und  als  Boten  einer  Epoche  annehmen,  die, 
wenn  auch  nicht  in  diesem  einen  Falle,  so  doch  in  zahlreichen  anderen  Beurkundungen 
ihres  künstlerischen  Schaffens,  auch  in  unserem  Sinne  hohe  und  bleibende  Werte 
erzeugt  hat. 

1  Siehe  oben  S.  33,  40. 
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XVII.  DAS  EPITAPH  DES  KAISERLICHEN 
HAUPTMANNS  NICOLAS  DTMMONVILLE 

Rad)  ftnton  »an  Z>y<f 

FRANKFURT  AM  MAIN.  STÄDTISCHES  HISTORISCHES  MUSEUM 

BEWEINUNG  CHRISTI.  Der  Leichnam  von  Maria,  Magdalena  und  drei 
Engeln  betrauert.  Links  kniet  die  Porträtfigur  des  Verstorbenen  mit  betend  ge¬ 
falteten  Händen.  Links  unten  nach  der  Mitte  zu  sein  Wappen:  In  Silber  drei  aus 
einem  Stil  hervorgehende  grüne  Zirbelnüsse,  Helmzier  drei  grüne  Zirbelnüsse, 
Helmdecke  grün  und  silbern. 

Leinwand;  h.  1,49,  br.  2,52.  Inv.  B.  316.  —  Abb.  60. 

In  seiner  Art  vereinzelt  ist  unter  den  aus  dem  17.  Jahrhundert  stammenden  Ge¬ 
mälden  der  Dominikanerkirche  das  große  Votivbild,  das  die  Beweinung  Christi 
nach  van  Dyck  nebst  dem  auf  der  linken  Seite  befindlichen  Bildnis  seines  Stifters 
aufweist.  Welche  nähere  Bewandtnis  es  damit  habe,  ist  sowohl  Hüsgen1  als  auch 
Georg  Schütz2  und  v.  Mechel  entgangen,  wenngleich  es  der  letzte  richtig  als  ein 
Ex-Voto  bezeichnet  hat3.  Dagegen  erfahren  wir  aus  Jacquins  Chronik,  daß  das 
Werk  einst  die  Grabstätte  eines  kaiserlichen  Hauptmanns,  Nicolas  dTmmonville, 
geziert  hat,  der  im  Jahre  1644  in  Frankfurt  starb  und  seinem  Wunsche  gemäß  in 
der  Dominikanerkirche  bestattet  wurde4. 

Mehrfach  begegnen  uns  in  jener  letzten  Periode  des  Dreißigjährigen  Krieges,  als 
Schweden  und  Franzosen  gemeinsam  gegen  den  Kaiser  standen,  die  Namen  von 
Offizieren  der  katholischen  Partei  in  den  Aufzeichnungen  des  Klosters:  1640  er¬ 
scheinen  ihrer  drei  in  dem  Mitgliederverzeichnis  der  Rosenkranzbruderschaft5, 
namentlich  aber  werden  zwischen  den  Jahren  1639  bis  1647  auch  verschiedene  Be¬ 
gräbnisse  von  Offizieren  oder  Militärbeamten  erwähnt6.  Es  hängt  das  ohne  Zweifel 
mit  den  Truppenbewegungen  auf  dem  westlichen  Kriegsschauplatz  zusammen,  wo 
Mercy  und  Johann  von  Werth,  die  für  den  Kaiser  und  die  Liga  fochten,  die  Rhein¬ 
linie  zu  behaupten  suchten  und  auch  das  Frankfurter  Gebiet  wiederholt  in  Mit¬ 
leidenschaft  gezogen  wurde7.  Vermutlich  waren  die  bei  den  Dominikanern  Be¬ 
grabenen  durch  Krankheit  oder  Wunden  veranlaßt  gewesen,  sich  in  der  neutralen 
Stadt  Frankfurt  in  Pflege  zu  geben,  ehe  sie  dort  ihr  Ende  erreichte.  Es  sind  meist 
Leute,  von  denen  jede  sonstige  Erinnerung  ausgelöscht  ist.  Der  einzige  unter  diesen 
Toten,  von  dem  uns  zufällig  einige  nähere  Nachrichten  erhalten  sind,  ist  der  Kapitän 
dTmmonville.  Sein  Name  würde  uns  wohl  ebenso  wie  die  seiner  vor  oder  nach 
ihm  im  Kloster  beigesetzten  Kameraden  ein  inhaltloser  Schall  sein,  hätte  sich  nicht 
um  seine  Hinterlassenschaft  eine  etwas  peinliche  Auseinandersetzung  zwischen  dem 

1  S.  559.  2  Katalog  1820,  S.  23b  3  Verzeichnis  Nr.  55.  4  JC  II,  i86f.  5  Koch,  S.  62. 

«je  11,  s.  1 54  (1639)  Beisetzung  von  Bertram  v.  Sturm  zu  Vöhlingen  und  Weißkirchen,  kaiser¬ 
licher  Reichshofrat  und  Oberkriegskommissarius;  ebenda  S.  175(1642)  Beisetzung  eines  „Rittmeisters 
von  Johann  de  Werd  Leibregiment“;  ebenda  8.209(1647)  Beisetzung  eines  Generalwachtmeisters, 
dessen  Name  nicht  genannt  wird.  7  Lersner  I,  1,  S.  400 ff.,  derselbe  II,  1,  S.  525  ff. 
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Kloster  und  dem  Rate  der  Stadt  erhoben,  deren  Einzelheiten  uns  in  einem  Akten¬ 
bündel  des  Frankfurter  Stadtarchivs1  vorliegen.  Der  ganze  Vorgang  ist  als  Begleit¬ 
erscheinung  der  in  Frankfurt  seit  der  Reformation  andauernden  konfessionellen 
Spannung,  aber  auch  als  sittengeschichtliches  Zeitbild,  das  keineswegs  für  sich  allein 
steht2,  von  so  bezeichnender  Natur,  daß  wir  uns  nicht  versagen  können,  in  aller 
Kürze  davon  Rechenschaft  zu  geben,  ehe  wir  auf  das  Gemälde  selbst  eingehen. 


1.  DER  STREIT  UM  DIE  HINTERLASSENSCHAFT 

Wir  erfahren  zunächst  aus  einer  an  den  Rat  gerichteten  Relation  des  uns  in 
seiner  Eigenschaft  als  Geschichtsforscher  schon  bekannten  damaligen  älteren 
Bürgermeisters  Johann  Maximilian  zum  Jungen  und  des  Lizentiaten  Christoph 
Bender  vom  20.  März  1644,  daß  ein  jüngst  in  der  Herberge  zum  goldenen  Schwan 
in  der  Fahrgasse  verstorbener  kaiserlicher  Kapitän  eine  erhebliche  Barschaft  zur 
Verteilung  an  die  Armen  hinterlassen  hat,  die  aber  auf  Betreiben  seines  Beicht¬ 
vaters,  des  Subpriors  P.  Alexander  Lehnmann  O.  P.,  nicht,  wie  es  in  der  Ordnung 
gewesen  wäre,  an  den  städtischen  Spitalmeister,  sondern  an  das  Predigerkloster 
gelangt  ist.  Es  handelt  sich  angeblich  um  eine  Summe  von  über  600  Rthlr.,  die 
nach  Begleichung  der  Gasthofsrechnung  sowie  Auszahlung  von  zwei  Legaten,  die 
der  Verstorbene  dem  Kloster  und  seinem  Pagen  Jean  Petelot  bestimmt  hatte, 
übriggeblieben  war.  Der  Subprior,  der  einer  Vorladung  auf  die  Ratstube  erst 
nach  längerem  Sträuben  gefolgt  ist,  muß  zwar  zugeben,  daß  „Monsieur  d’Immon- 
ville  seinen  letzten  Willen  post  legata  den  Armen  zum  besten  ausgesprochen  hätte“, 
beharrt  jedoch  auf  der  Behauptung,  daß  das  Geld  nur  für  die  katholischen  Armen 
bestimmt  gewesen  sei.  Dem  halten  die  Ratsdeputierten  entgegen,  daß  die  städtische 
Armenpflege  ihre  Wohltaten  beiden  Konfessionen  in  gleicher  Weise  zuteil  werden 
lasse  und  daß  eine  einseitige  Bevorzugung  der  einen  vor  der  anderen  auch  in  dem 
gegebenen  Falle  nicht  gestattet  werden  könne,  vor  allem  aber  weisen  sie  darauf 
hin,  daß  niemand  anderem  als  dem  Rate  zustehe,  über  die  Ausführung  jenes  letzten 
Willens  zu  wachen.  Schließlich  erbietet  sich  denn  auch  der  Subprior  zu  einem 
Vergleich,  wobei  der  Stadt  eine  Teilsumme,  etwas  über  150  Rthlr.,  zugute  kommen 
soll.  Der  Rat  zeigt  sich  jedoch  nicht  geneigt,  darauf  einzugehen.  Er  besteht  auf 
der  unverkürzten  Einhaltung  dessen,  was  Rechtens  ist.  Inzwischen  ist  aber  eine 
neue  Wendung  der  Dinge  eingetreten,  die  geeignet  scheint,  den  einfachen  Rechts¬ 
streit  zu  einer  weniger  leicht  zu  lösenden  politischen  Machtfrage  anwachsen  zu 
lassen.  Durch  die  Indiskretion  eines  Stiftsprälaten,  wie  wenigstens  die  Dominikaner 
später  behaupteten,  ist  die  Sache  der  Mainzer  Kurie  zu  Ohren  gekommen,  die  nichts 
eiligeres  zu  tun  fand,  als  daß  sie  den  Predigern,  als  deren  Vorgesetzte  geistliche 
Behörde,  nunmehr  ihrerseits  die  Gelder  abverlangte,  die  jene  dem  Rate  vorent¬ 
halten  hatten.  „Ihre  Kurfürstliche  Gnaden  zu  Mainz“,  so  eröffnet  der  Subprior  des 
Frankfurter  Klosters  noch  im  März  d.  J.  dem  Spitalmeister,  hätten  „die  Gelder  in 
Händen,  derselbe  als  Ordinarius  wollte  sie  austeilen,  und  würde  also  weder  E.  E. 
Rat  noch  auch  sie  etwas  davon  zu  gewarten  haben.“ 


1  Do.-U.  471. 

2  Vgl.  H.  Haering,  „Die  Geschichte  der  Hinterlassenschaft  eines  Tillyschen  Offiziers“  im  Archiv 
für  Kulturgeschichte  XI,  1914,  S.  486  fF. 
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Dem  Berichte  liegt  außer  einem  Inventar  der  nachgelassenen  Barschaft  und  son¬ 
stigen  Habe  des  Verstorbenen  ein  Notariatsinstrument  bei,  vermittels  dessen  noch 
an  seinem  Todestage,  dem  5.  Februar  1644,  vor  Zeugen  die  letztwilligen  Ver¬ 
fügungen  aufgezeichnet  sind,  welche  der  „wohledel  gestrenge  und  mannhafte  Herr 
Nicolai  (sic)  de  Imonville,  der  Römisch  Kaiserlichen  Majestät  unter  Ihrer  Exzellenz 
Freiherrn  von  Rauschenberg  hochlöblichem  Regiment  wohlbestellter  Herr  Kapitän“ 
bei  seinem,  nach  längerem  Siechtum  erfolgten  Hinscheiden  mündlich  hinterlassen 
hat.  Sie  beziehen  sich  auf  vier  Punkte. 

1.  Sein  Leib  solle  in  der  Dominikanerkirche  zur  Erde  bestattet  werden. 

2.  Damit  dieses  „mit  mehrem  Eifer  und  Andacht  ins  Werk  gerichtet  werden 
möchte“,  hat  der  Testator  angeordnet,  dem  Kloster  nach  vollendetem  Begräbnis 
300  Rthlr.  auszubezahlen,  „desgleichen  bei  und  über  seinem  Grab,  zuvorderst  Gott 
zu  Ehren,  dann  der  Kirchen  zur  Zier  und  immerwährenden  Gedächtnus  ihme  ein 
Epitaphium  zu  verfertigen  und  von  seinem  Geld  aufzurichten“. 

3.  Sein  Vetter  Jean  Petelot  erhält  als  Belohnung  der  ihm  geleisteten  treuen 
Dienste  100  Dukaten  in  bar,  alle  Kleider  und  alles  Leinen  des  Erblassers  und  dessen 
besten  Ring. 

4.  Nach  Abzug  der  Begräbniskosten  und  aller  sonstigen  Beträge  soll  der  Rest 
seiner  Barschaft  unter  die  Armen  ausgeteilt  werden. 

Nach  diesen  im  Beisein  des  Subpriors  selbst  geschehenen  Aufzeichnungen  kann 
an  den  Absichten  des  Testators,  auch  in  dem  streitigen  Punkte,  kein  Zweifel  sein, 
trotz  der  einseitigen  Interpretation,  die  eben  diesem  von  den  Predigern  und  ebenso 
später  von  dem  Mainzer  Erzbischof,  dem  alten  Erbfeind  des  Frankfurter  Gemein¬ 
wesens,  untergelegt  wurde.  Der  Rat  gab  denn  auch  das  Spiel  nicht  verloren,  und 
er  hatte  ein  Mittel  in  der  Hand,  um  sich  auf  alle  Fälle  schadlos  zu  halten,  welches, 
das  erfahren  wir  aus  einem  nahezu  ein  Jahr  später  unterm  2.  März  1645  von  seiten 
des  Erzbischofs  Anselm  Kasimir  an  Bürgermeister  und  Rat  ergangenen,  in  ziem¬ 
lich  ungnädigem  Tone  abgefaßten  Schreiben,  laut  dessen  die  Frankfurter  Domini¬ 
kaner  in  Mainz  Klage  geführt  haben,  daß  ihnen  der  Rat  ihre  jährlichen  Zinsen 
einbehalten  habe,  und  zwar  aus  keinem  anderen  Grunde,  als  weil  sie  die  von  Immon- 
ville  ad  pios  usus  vermachten  Gelder  „zu  unserer  gnädigster  Genehmhaltung,  Dis¬ 
position  und  Verordnung  ausgestellet“.  Nochmals  wird  das  Verfahren  des  Sub¬ 
priors,  freilich  mit  Rechtsgründen  von  äußerster  Dürftigkeit  verteidigt,  die  Notlage 
der  Konventualen  „bei  diesen  zerrütteten  Zeiten“  geschildert  und  schließlich  der 
Erwartung  Ausdruck  gegeben,  daß  der  Rat  den  Patres  das  Ihrige  nicht  vorenthalten 
werde.  Aber  der  Rat  war  um  seine  Gegengründe  auch  nicht  verlegen.  Den  Beschluß 
des  Faszikels  macht  der  Entwurf  eines  Antwortschreibens  auf  den  vorerwähnten 
Brief  des  Erzbischofs  von  Mainz.  Darin  bestreitet  der  Rat  die  Auffassung,  als  ob 
den  Dominikanern  „desjenigen  wegen,  so  mit  denen  Immonvilleschen  ad  pios  usus 
zu  distribuieren  verordneten  Geldern  passieret  .  .  .  ihre  bei  unserer  Rechenei 
fallende  Pensiones“  einbehalten  würden.  Gegen  die  Maßnahmen  des  Konventes 
habe  er  allerdings  mit  gutem  Grunde  Verwahrung  eingelegt.  Wenn  es  aber  jetzt 
mit  der  Bezahlung  der  Zinsen  seine  Schwierigkeit  habe,  so  sei  davon  vornehm¬ 
lich  dies  die  Ursache,  daß  „bei  diesen  zerrütteten  üblen  Läuften  die  Intraden  und 
Einkünfte  gemeiner  Stadt  nit  allein  merklich  ab-  hergegen  die  Ausgaben  dergestalt 
überhand  genommen,  daß  nicht  möglich  fallen  will,  allen  Creditoribus  so  geschwind 
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und  in  ipso  termino  mit  völliger  Contentierung  zu  begegnen“.  Man  bitte,  Prior 
und  Konvent  „dahin  zu  erinnern,  daß  sie  sich  noch  in  etwas  patientieren  und  zu 
Ruhe  begeben“,  auch  den  Rat  bei  Ihrer  Kurfürstlichen  Gnaden  „mit  Vorgebung 
dergleichen  rationum  fürohin  verschonen.“  Darunter  von  anderer  Hand  der  Kanzlei¬ 
vermerk:  „Lectum  et  approbatum  in  senatu  24.  Aprilis  1645.“ 

Dabei  scheint  es  geblieben  zu  sein.  Ein  weiterer  Schriftwechsel  zwischen  Mainz 
und  Frankfurt  ist  nicht  vorhanden,  und  es  ist  auch  kaum  anzunehmen,  daß  einer 
von  beiden  Teilen  auf  dessen  Fortführung  noch  ein  besonderes  Gewicht  gelegt 
haben  sollte:  der  Erzbischof  blieb  im  Besitz  der  beschlagnahmten  Gelder,  der 
Magistrat  hatte  sich  auf  andere  Weise  sein  Recht  zu  verschaffen  gewußt,  den 
Schaden  trugen  allein  die  Dominikaner,  wenngleich  ihnen,  wie  man  aus  einer  Ein¬ 
tragung  im  Liber  Receptorum  von  1645  nach  Jacquin1  schließen  darf,  die  Mainzer 
Kurie  zuletzt  doch  noch  einen  kleinen  Anteil  im  Betrage  von  150  Gulden  abgelassen 
hat.  Überdies  blieb  ihnen,  was  der  Verstorbene  dem  Kloster  unmittelbar  vermacht 
hatte  und  was  ihnen  für  die  Exequien  zukam,  alles  in  allem  die  immer  noch  statt¬ 
liche  Summe  von  774  Gulden,  und  es  blieb  ihnen  endlich  das  Epitaphgemälde  für 
die  Kirche,  ein  Schmuckgegenstand,  den  Jacquin  sogar  mit  Genugtuung  als  eine 
„pictura  supremae  artis“  bezeichnet2. 

2.  DAS  GEMÄLDE  DER  BEWEINUNG  CHRISTI 

In  der  Tat  haben  wir  es  mit  einem  Gemälde  von  achtbaren  Eigenschaften  zu  tun, 
die  allerdings  zu  einem  Teil  darauf  zurückzuführen  sind,  daß  ihm  ein  Vorbild 
von  klassischem  Range,  eine  Schöpfung  des  van  Dyck  zugrunde  liegt.  Dem  Auge 
v.  Mechels  ist  diese  Tatsache,  die  übrigens  auch  Hüsgen  geahnt  hatte3,  nicht  ent¬ 
gangen,  und  die  Sachkenntnis  auf  dem  Gebiet  der  graphischen  Künste,  über  die 
jener  erstere  von  Berufs  wegen  als  Kupferstecher  und  Kunsthändler  verfügte,  ließ 
ihn  auch  nicht  in  Verlegenheit  um  die  nähere  Bezeichnung  der  Vorlage,  er  nennt 
dafür  den  Stich  des  Lucas  Vorstermann  nach  dem  bekannten  herrlichen  Bilde  der 
Beweinung  Christi,  das  mit  den  Schätzen  der  Düsseldorfer  Galerie  in  die  Pinakothek 
gekommen  ist4.  In  der  Tat  ist  in  der  Gesamtidee  des  Frankfurter  Bildes  eine  weit¬ 
gehende  Verwandtschaft  mit  jenem  Stich  und  seinem  Original  vorhanden.  Allein 
daneben  sind  doch  auch  erhebliche  Abweichungen  zu  bemerken.  Vor  allem  ist 
auf  der  linken  Seite  außer  dem  Donator  die  Figur  einer  trauernden  Magdalena 
hinzugekommen,  von  anderen  Unterschieden  abgesehen,  die  sich  in  den  Neben¬ 
figuren  wie  auch  darin  geltend  machen,  daß  in  der  Frankfurter  Komposition  das 
Kreuz  im  Hintergründe  weggelassen  ist. 

Dagegen  existiert  ein  anderer  Stich  nach  van  Dyck,  der  mit  dem  Frankfurter 
Votivgemälde  nahezu  restlos  übereinstimmt,  er  ist  von  Frans  van  den  Wyngaerde, 
dem  Schüler  des  Paul  Pontius  angefertigt  und  zeigt  die  Komposition  von  der  Gegen¬ 
seite5.  In  dem  Sammelwerk  der  „Klassiker  der  Kunst“  sind  ferner  zwei  Gemälde 
van  Dycks  abgebildet,  die  derselben  Anordnung  folgen  und  von  denen  namentlich 
das  eine  im  Besitz  von  Francis  Bartlett  in  Boston  sich  genau  mit  der  Darstellung 
des  Stiches  und  somit  auch  des  Frankfurter  Bildes  deckt,  während  auf  dem  zweiten, 

1  JC  II,  187.  2  JC  II,  a.  a.  O.  3  Hüsgen,  S.  559.  4  Verzeichnis  a.  a.  O. 

5  Der  Stich  ist  bezeichnet:  Anthonis  van  Dyck  inuenit.  Franciscus  van  den  Wyngaerde  fecit  et 
excudit.  Unterschrift:  O  tristes  animae  lachrymas  infringite  . . . 
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das  sich  in  der  S.  Antoniuskirche  in  Antwerpen  befindet,  der  klagende  Putto  fehlt, 
der  die  beiden  knienden  Engel  auf  den  hl.  Leichnam  hinweist1.  Freie  Zutat  ist 
natürlich  in  Frankfurt  das  Bildnis  des  Flauptmanns,  der  in  seiner  grauen  Uniform 
mit  gelbem  Lederkoller  und  mit  einem  quer  über  die  Brust  laufenden  gestickten 
Degengehänge  zur  linken  Hand  kniet. 

Wie  er  etwas  vorschnell  den  Stich  des  Vorsterman  genannt  hat,  so  hat  v.  Mechel 
auch  mit  einer  zweiten  Behauptung,  die  er  daran  knüpft,  zuviel  gewagt,  indem  er 
als  Urheber  der  Kopie  den  vortrefflichen  Rubensschüler  Samuel  Hoffmann  von 
Zürich  nennt,  der  eine  Zeitlang,  von  etwa  1638  bis  zu  seinem  1648  erfolgten  Tode, 
in  Frankfurt  gelebt  und  gewirkt  hat2.  Von  Hoffmann  kann  keine  Rede  sein.  Es 
ist  jedem  Besucher  des  Frankfurter  Museums  leicht  gemacht,  sich  davon  zu  über¬ 
zeugen,  insofern  dem  Immonvilleschen  Epitaphgemälde  gegenüber  auf  der  anderen 
Wand  des  Treppenhauses  das  mit  dem  vollen  Namen  bezeichnete  Gemälde  Hoff- 
manns,  die  „Findung  des  Erichthonius“  hängt,  das  der  Künstler  im  Jahre  1645 
dem  Rate  der  Stadt  Frankfurt  für  die  Wahlstube  geliefert  hat3.  Auch  was  sonst 
von  ihm  bekannt  ist  —  in  Frankfurt  selbst  ist  außer  dem  genannten  umfangreichen 
Werke  noch  ein  gutes  Frauenbildnis  im  Städelschen  Institut  zum  Vergleich  vor¬ 
handen  —  zeugt  gegen  v.  Mechels  Annahme.  Man  findet  bei  Hoffmann  immer 
neben  einer  guten  und  reinlichen  Behandlung  der  Farbe  eine  vollkommen  klare 
und  in  entschiedenem  Vortrag  ausgesprochene  Formgebung,  Eigenschaften,  in  denen 
der  Maler  des  Votivbildes  auf  keine  Weise  an  diesen  heranreicht.  Er  vermag  zwar 
den  Zweck  einer  angemessenen  dekorativen  Wirkung  an  der  Hand  seines  Vor¬ 
bildes,  als  das  wir  doch  wohl  den  Stich  des  van  den  Wyngaerde  zu  betrachten 
haben,  zu  erreichen,  aber  es  fehlt  ihm  gänzlich  an  dem  echten  künstlerischen  Tem¬ 
perament;  seine  Ausdrucksweise  ist  flau  und  in  jeder  Richtung  unbestimmt  und 
geht  nirgends  über  die  Linie  einer  anständigen  Mittelmäßigkeit  hinaus. 

Den  wirklichen  Urheber  zu  nennen  sind  nun  allerdings  auch  wir  nicht  imstande; 
unsere  Quellen  vollends  schweigen  gerade  über  diesen  Punkt,  wie  in  so  vielen 
ähnlichen  Fällen,  wir  erfahren  nicht  einmal,  ob  das  Bild  bei  einem  Frankfurter 
Künstler  bestellt  wurde,  wennschon  dies  die  unter  den  gegebenen  Umständen  nächst- 
liegende  Vermutung  sein  dürfte.  Jedoch  werden  diese  Fragen  insgesamt  bei  der 
wenig  interessanten  Persönlichkeit  des  Autors  auch  nur  wenig  ins  Gewicht  fallen. 

Das  Gemälde  hing  zu  Hüsgens  Zeit  in  der  Reihe  der  großen  Bilder  an  der  Nord¬ 
wand  der  Kirche,  als  viertes  von  Osten  her  gerechnet4,  gleich  neben  dem  Feyer- 
abendschen  Epitaph,  welches  das  fünfte  war.  An  dem  Bilde  war  damals  noch,  wie 
Jacquin  mitteilt,  eine  Inschrift  angebracht5.  Nach  ihrem  Wortlaut  könnte  man  ver¬ 
sucht  sein  zu  glauben,  daß  das  Epitaphbild,  wofür  ich  allerdings  aus  dieser  Zeit 
kein  zweites  Beispiel  zu  nennen  wüßte,  zugleich  als  Altargemälde  gedient  habe. 

1  a.  a.  O.,  XIII,  van  Dyck,  herausgegeben  von  Emil  Schaeffer,  1909,  S.  445L  Über  ein  drittes  Exem¬ 
plar  in  der  Pinakothek  von  Palermo  siehe  ebenda  S.  519. 

2  Nach  Gwinner,  S.  139.  Auch  Schütz  nennt,  offenbar  in  Abhängigkeit  von  v.  Mechel,  Hoffmann  als 

Urheber  (Katalog  S.  23).  3  Gwinner,  S.  137;  Donner-v.  Richter,  AfFGK,  III.  F.  VII,  S.  191  f. 

4  Hüsgen,  S.  559. 

5  JC  II,  187.  Die  Inschrift  lautete:  „Anno  M.  D.  C.  XLIIII.  V.  febru(arii),  obijt  Nobilis  et  strenuus 
D(omi)nus  Nicolaus  d’Immonville  de  Roßlagen  Lotharing(us)  capitaneus.  Cujus  corpus  ante  hanc 
Aram  conditum  generalem  carnis  Resurrectionem  Exspectat.“ 

Der  Körper  ruhte  vermutlich  unter  dem  Fußboden  der  Kirche  unter  einem  besonderen  Leichen- 
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Jedoch  wird  dies  durch  das  Breitformat  und  noch  mehr  den  erheblichen  Umfang, 
den  es  zeigt,  bei  den  beschränkten  Raumverhältnissen  der  Kirche  von  vornherein 
nicht  wahrscheinlich  gemacht,  und  die  Ortsbezeichnung  „ante  hanc  aram“  kann 
ebensowohl  nur  den  Hinweis  auf  einen  benachbarten  Altar  enthalten,  vor  dessen 
Stufen  der  Verstorbene  seine  letzte  Ruhestätte  gefunden  hatte. 

stein,  welcher  die  an  derselben  Stelle  von  Jacquin  mitgeteilte  Aufschrift  trug:  „Anno  1644,  V.  fe- 
br(uarii)  obijt  pie  in  Domino  Nobilis  et  strenuus  Do(minus)  Nicolaus  d’Immonville  lotaringus  de  Ros¬ 
lange  S(acrae)  Caes(areae)  Majest(atis)  sub  Barone  de  Rauschenberg  bene  meritus  capitaneus  hoc 
loculo  sepultus.“ 


XVIII.  $vant fucter  Stteiftcr  ♦  €rfle  Hälfte  dce  1  ?♦  ^ötyrfyunderte 

FRANKFURT  AM  MAIN.  STÄDELSCHES  KUNSTINSTITUT 


DAS  JÜNGSTE  GERICHT.  Aus  den  geöffneten  Gräbern  gibt  die  Erde  ihre 
Toten  wieder,  die  sich  in  zwei  getrennten  Scharen,  links  die  Auserwählten,  rechts 
die  Verdammten,  schwebend  nach  oben  erheben;  die  letzteren  werden  durch  be¬ 
waffnete  Engel  abgewehrt  und  von  Dämonen  in  Tiergestalt  in  die  Tiefe  gezogen. 
Die  Erde  scheint  von  einem  Beben  erschüttert,  das  Berge  fallen  und  Häuser  ein- 
stürzen  läßt.  Am  Boden  liegen  im  Mittelgründe  die  Leichen  der  jüngst  Verstorbenen, 
noch  in  den  Kleidern,  die  sie  im  Leben  trugen.  Der  von  Wolken  bedeckte  Himmel 
öffnet  sich  in  der  Mitte  oben  und  gewährt  den  Einblick  in  das  Paradies,  das  sich 
in  mehreren  terrassenförmig  übereinander  ansteigenden  Wolkenringen  auf tut.  Vier 
Engel,  welche  die  Posaune  blasen,  schweben  in  dem  Raume  zwischen  Himmel 
und  Erde.  Auf  den  Rändern  der  Wolken  sind,  in  verschwindend  kleinen  Dimen¬ 
sionen  sichtbar,  die  Chöre  der  Seligen  versammelt,  den  innersten  Ring  füllt  eine 
Sonnenscheibe,  deren  Ränder  in  den  Farben  des  Regenbogens  leuchten,  in  ihrem 
Mittelpunkte  zeigt  sich,  thronend,  in  kleinster  Ausmessung,  die  Gestalt  des  Welt¬ 
richters. 

Lindenholz;  h.  1,935,  br.  1,405.  —  Abb.  61. 

Als  Urheber  des  Epitaphs  der  Feyerabend  ist  Hans  von  Aachen  in  der  Über¬ 
lieferung  des  Klosters  vergessen  geblieben,  dagegen  ist  sein  Name  unverdienter¬ 
weise  von  den  Sachverständigen  des  Fürsten  Primas  bei  der  Neuordnung  der  Ge¬ 
mälde  aus  kirchlichem  Besitz  mit  einem  Werke  in  Verbindung  gebracht  worden, 
das  sich  dazu  wohl  am  wenigsten  eignete,  einem  Gemälde  des  Jüngsten  Gerichtes1, 
das  zu  Jacquins2  und  Hiisgens3  Zeiten  an  der  nach  Norden  gelegenen  Bilderwand 
der  Kirche  über  dem  zur  neueren  Sakristei  führenden  Ausgang  hing. 

Die  von  dem  Bilde  erhaltenen  Nachrichten  reichen  nicht  über  die  bei  Jacquin 
enthaltene  Erwähnung  zurück,  es  ist  deshalb  auch  ungewiß,  ob  es  einst  als  Altar¬ 
tafel  oder  zum  Schmucke  einer  Begräbnisstätte  gedient  hat.  Möglich  ist  beides, 
jedoch  spricht  die  Wahrscheinlichkeit  für  die  letztere  Art  der  Verwendung,  welcher 
der  Gegenstand  in  hohem  Maße  entsprechen  würde,  während  sich  andererseits  kein 
Altar  in  der  Kirche  nennen  läßt,  mit  welchem  derselbe  Vorwurf  in  Verbindung 
gebracht  werden  könnte. 


1.  STILEIGENTÜMLICHKEITEN  UND  ZUSCHREIBUNG  DES  BILDES 


as  die  Frage  nach  dem  Autor  angeht,  so  ist,  wie  gesagt,  an  einen  Klassizisten 


VV  vom  Schlage  jenes  Hans  von  Aachen  nicht  zu  denken.  Der  ehrliche,  aber 
herzlich  philiströse  Biedersinn,  der  aus  der  ganzen  Arbeit  spricht,  steht  in  keiner 
Berührung  irgendwelcher  Art  zu  dem  selbstbewußten  Auftreten,  das  Leute  wie 
jener  Kölner  Meister  aus  dem  Lande  der  absoluten  Formgerechtigkeit  nach  Hause 
mitgebracht  haben.  Näher  streift  schon  Hüsgen  den  wahren  Sachverhalt,  indem  er 

1  v.  Mechel,  Verzeichnis  Nr.  46;  Schütz,  Katalog  1820,  S.  19L  2  JC  I,  295. 

3  Hüsgen,  S.  559. 
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den  fraglichen  Urheber  der  niederländischen  Schule  zuteilt.  Die  naive  Gestaltung 
der  Erdoberfläche,  die  mit  topographischer  Genauigkeit  See  und  Land  und  Berge 
nebst  den  Wohnstätten  der  Menschen  wie  in  einem  Bilderbuch  verzeichnet,  steht 
ganz  auf  dem  Boden  jener  altertümlichen  Vedutenmalerei,  wie  sie  unter  anderem 
auch  die  seit  den  letzten  Jahrzehnten  des  16.  Jahrhunderts  im  oberen  Deutschland 
angesiedelten  niederländischen  Landschaftsmaler  ausübten,  unter  denen  die  zahl¬ 
reichen  Mitglieder  der  Familie  Falckenburg  neben  den  Frankenthalern  besonders 
viele  nutzbringende  Beziehungen  in  Frankfurt  unterhielten;  ihren  Gewohnheiten 
entspricht  auch  die  Farbengebung  der  Landschaft  mit  ihren  kühlen  bläulichen  und 
blaßgrünen  Tönen.  Die  bewegten  Gruppen  der  Auferstehenden,  zumal  die  stellen¬ 
weise  bis  zu  unfreiwilliger  Komik  sich  versteigenden  Typen  der  Verdammten  und 
ihrer  teuflischen  Peiniger  —  als  Inspirationen  einer  „schauderhaften  Phantasie“  hat 
sie  Schütz  bezeichnet  —  würden  auch  einem  Nachfolger  des  Hieronymus  Bosch 
oder  des  Höllenbrueghel  keine  Unehre  machen.  Aber  die  Beziehungen  reichen  zu¬ 
gleich  in  eine  jüngere  Zeit  hinab.  So  wenig  auch  von  dem  Feuergeiste  eines  Rubens 
in  den  so  fleißig  als  talentlos  durchgeführten  Aktfiguren  der  Auferweckten  zu  ver¬ 
spüren  ist,  in  ihrer  dichten,  knäuelförmigen  Häufung  zu  beiden  Seiten  der  Kom¬ 
position,  dazu  in  manchen  Einzelmotiven  der  Bewegung  erinnern  sie  doch  an  jene 
kühn  gedachten  Bilder  und  Bildentwürfe  des  Antwerpener  Meisters  zum  Thema 
des  Jüngsten  Tages,  die  mit  der  Düsseldorfer  Galerie  nach  München  gekommen 
sind;  die  Posaunenengel,  von  denen  zwei  sich  kopfüber  zur  Erde  hinabzuschwingen 
scheinen,  finden  sogar  ihre  unmittelbaren  Gegenbilder  in  dem  sogenannten  Kleinen 
Jüngsten  Gericht  in  München1. 

Allein  trotz  dieser  Entlehnungen,  von  denen  wir  wohl  annehmen  dürfen,  daß 
sie  weniger  durch  unmittelbare  Anschauung  als  vielmehr  durch  Nachbildungen 
irgendwelcher  Art  übermittelt  sein  werden,  ist  der  niederländische  Charakter  der 
Malerei  nicht  allein  vorherrschend,  und  andere  Elemente  treten  ihm  zur  Seite,  die 
eher  geeignet  sind,  auf  eine  einheimische  Werkstätte  schließen  zu  lassen.  In  seiner 
wiederholt  von  uns  erwähnten  Studie  über  Philipp  Uffenbach 2  hat  Donner-v.  Richter 
den  Versuch  gemacht,  unser  Bild  geradezu  diesem  bedeutendsten  unter  den  in 
Frankfurt  um  die  Wende  des  Jahrhunderts  tätig  gewesenen  Meistern  zu  vindi- 
zieren.  Er  berief  sich  dabei  in  erster  Linie  auf  die  eigentümliche  Gestaltung  der 
über  den  Schrecken  des  Gerichtes  erscheinenden  Himmelswelt,  die  in  der  Tat  zu 
den  originellsten  Eigentümlichkeiten  der  ganzen  Konzeption  gehört.  Die  gewissen¬ 
haft  durchgeführte  perspektivische  Verjüngung  der  Figurenmaßstäbe,  die  sich  in 
lichtdurchglänzten  Empyräen  über  die  Chöre  der  Seligen  hin  bis  zu  der  Gestalt 
des  Erlösers  selbst  erstreckt,  stellt  allerdings  ein  Erzeugnis  der  Phantasie  vor  Augen, 
das  uns  in  ganz  ähnlicher  grundsätzlicher  Ausgestaltung  auch  schon  bei  Uffenbach 
in  seiner  Auferstehung  Christi  begegnet  ist.  Allein  das  gesamte  Können  dieses 
Meisters,  seine  geschärfte  Empfindung  für  Farben-  und  Lichtwerte,  für  malerische 
Kontrasterscheinungen  überhaupt  und  vor  allem  sein  ausgeprägter  Schönheitssinn 
widerstreben  entschieden  der  Vermengung  mit  den  so  viel  beschränkteren  Fähig¬ 
keiten  des  hier  in  Rede  stehenden  Künstlers,  seiner  unruhigen  Art,  die  Dinge  im 
Raume  anzuordnen,  seiner  harten,  unmalerischen  Darstellungsweise  und  seinen 
vergeblichen  Bemühungen,  sich  zur  Höhe  eines  tatsächlichen  Idealstiles  zu  erheben, 

1  Pinakothek  Nr.  738.  a  AfFGK,  III.  F.  VII,  S.  64. 
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die  er  doch  immer  wieder  selbst  durch  die  banalsten  Einfälle  durchkreuzt. 
Man  braucht  nur  einen  Blick  auf  die  wie  ein  Puppenspielzeug  am  Boden  durch¬ 
einander  liegenden  bekleideten  Leichname  im  Mittelgründe  zu  werfen,  um  also- 
bald  gewiß  zu  sein,  daß  Uffenbach  sich  einer  so  wenig  geschmackvollen  Er¬ 
findung  niemals  bedient  haben  würde.  Und  ist  nicht  in  dem  erwähnten  Einzelfalle 
die  Analogie  auch  auf  andere  Weise  zu  erklären?  Beide  Künstler  sind  in  diesem 
Falle  einem  dritten  größeren  verpflichtet,  der  ihre  gemeinsame  Quelle  bildet.  Ich 
wies  schon  bei  Gelegenheit  des  Uffenbach  sehen  Bildes  der  Himmelfahrt  Christi 
daraufhin,  wie  ein  dort  unternommener  Versuch,  den  Ausblick  auf  die  geöffnete 
Paradieseswelt  in  der  Form  einer  illusionistisch  wirkenden  Perspektive  in  das  Ganze 
der  gegebenen  räumlichen  Anordnung  einzubeziehen,  ohne  weiteres  an  verwandte 
Vorgänge  bei  Matthias  Grünewald  erinnert1.  Unter  dem  Banne  solcher  Reminis¬ 
zenzen  steht  auch  der  Meister  des  Jüngsten  Gerichtes,  er  hat  sie  sich  sogar  in  einer 
noch  viel  engeren  Anlehnung  an  sein  Vorbild  als  Uffenbach  angeeignet,  und  sie 
werden  ihm  auf  demselben  Wege  wie  diesem,  d.  h.  durch  die  in  Mainz  und  Frank¬ 
furt  lebendig  gebliebene  Tradition  der  Grünewaldschen  Werkstatt  zugetragen 
worden  sein. 


2.  ZUR  FRAGE  DER  ENTSTEHUNGSZEIT 


uch  die  Datierung,  erstes  Jahrzehnt  des  17.  Jahrhunderts,  die  Donner-v.  Richter 


Xi  vorschlug,  wird  noch  einer  gewissen  Korrektur  bedürfen,  wenn  wirklich,  wie 
in  hohem  Grade  wahrscheinlich  ist,  der  Meister  seine  Anleihen  nicht  nur  bei  den 
Manen  Grünewalds,  sondern  auch  bei  dem  ganz  modernen  Vorbild  seines  großen 
flämischen  Zeitgenossen  gemacht  hat.  Die  Münchener  Rubensbilder,  deren  wir  ge¬ 
dachten,  sind  insgesamt  zwischen  den  Jahren  1617  und  1622  zur  Ausführung  ge¬ 
langt.  Damit  rückt  die  mutmaßliche  Entstehungszeit  der  Frankfurter  Tafel  bis  in 
das  dritte  Jahrzehnt  des  17.  Jahrhunderts  hinab,  und  es  ist  nichts,  auch  nicht  an 
den  wenigen  zur  Schau  gestellten  Kleidertrachten  in  dem  Bilde  zu  bemerken,  was 
einer  solchen  Zeitbestimmung  im  Wege  stünde.  Das  kurze  Wams  und  die  bauschige 
Kniehose  der  Männer,  Rock-  und  Ärmelschnitt  der  Frauen,  und  nicht  minder  bei 
beiden  Geschlechtern  die  um  den  Hals  gelegte  Rundkrause,  die  der  in  der  städtischen 
deutschen  Tracht  vorherrschende  Konservatismus  noch  bis  weit  in  das  17.  Jahr¬ 
hundert  hinein  beibehielt,  würden  selbst  für  das  darauffolgende  Jahrzehnt  nicht  un¬ 
möglich  sein2.  Gerade  in  dieser  Zeit,  genauer  gesagt  in  den  Jahren  1635  und  1636, 
wurde  Frankfurt  zu  wiederholten  Malen  von  schweren  Pestepidemien  heimgesucht. 
Es  wäre  nicht  undenkbar,  daß  ein  mit  diesen  in  Zusammenhang  stehender  Todes¬ 
fall  die  unmittelbare  Veranlassung  zu  dem  Gemälde  mit  seinen  drastischen  Hin¬ 
weisen  auf  die  Vergänglichkeit  des  irdischen  Daseins  und  das  Ende,  das  unser  aller 
wartet,  gegeben  hätte. 


1  Siehe  oben  S.  269. 


2  Weiß,  Kostümkunde  III,  a.  Abteilung,  1872,  S.  1036 f. 
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DER  LEBENSBAUM.  Auf  Goldgrund,  in  der  Mitte  Christus  an  einem  Gabel¬ 
kreuz  hängend.  Aus  dem  Stamm  sprießen  rechts  und  links  zur  Seite  je  sechs  Rosen¬ 
zweige  hervor,  deren  jeder  in  einem  Rosenapfel  endigt.  Die  Früchte  tragen  in 
spätgotischer  Minuskel  Aufschriften,  welche  auf  je  eine  der  Eigenschaften  Christi 
hinweisen,  und  zwar  in  folgender  Ordnung,  paarweise  von  unten  nach  oben  gezählt: 


1.  links:  praeclaritas  originis 
rechts:  humilitas  conuersacionis 

2.  links:  celsitudo  uirtutum 
rechts:  plenitudo  potestatis 

3.  links:  confidencia  in  periculis 
rechts:  paciencia  in  iniurijs 


4.  links:  constancia  in  cruciatibus 
rechts:  victoria  in  frudu 

5.  links:  nouitas  resurrectionis 
rechts:  sublimilas  ascensionis 

6.  links:  equitas  judiäj 
rechts:  eternitas  regni 


Zuhöchst  auf  dem  Schaft  des  Kreuzes  nistet  der  Pelikan,  der  seine  Jungen  mit 
dem  eigenen  Blute  nährt,  als  Sinnbild  des  Opfertodes  Christi.  Am  Fuße  des 
Kreuzes  und  zu  dessen  Seiten  die  Angehörigen  Christi  und  die  Wächter.  Über  dem 
Kreuze  schwebt  die  Taube  des  hl.  Geistes;  links  davon  Gottvater,  rechts  Maria, 
beide  in  halber  Figur.  Unterhalb  des  Kreuzes  nochmals  die  Himmelskönigin,  stehend, 
in  ganzer  Figur;  zu  ihren  Füßen  knien  links  der  hl.  Dominicus,  rechts  ein  Prediger¬ 
mönch  \  beide  mit  Rosenkränzen  in  den  Händen.  Der  Ordensstifter  ist  durch  einen 
roten  Stern  auf  der  Stirne  und  durch  einen  neben  ihm  liegenden  Hund,  der  eine 
Fackel  im  Maul  trägt,  gekennzeichnet.  In  den  vier  Ecken  der  Tafel  die  Brustbilder 
der  vier  Evangelisten,  die  schreibend,  von  ihren  Symbolen  begleitet  dargestellt  sind; 
an  den  Seiten  in  aufsteigender  Linie  links  die  Brustbilder  von  elf  Aposteln  und 
von  Zacharias,  rechts  die  Brustbilder  von  zwölf  alttestamentlichen  Patriarchen  und 
Propheten.  Die  Mehrzahl  aller  dargestellten  Figuren  ist  durch  Spruchbänder  aus¬ 
gezeichnet,  die  wiederum  in  spätgotischer  Minuskel  nachstehende  Texte  aufweisen1 2: 

Gottvater:  Optimus  Maximus.  Morietur  filius  meus  Christus  et  omnes  qui  spiramen- 
tum  habent  homines  et  convertetur  seculum.  quarti  esdre  VII. 

Über  dem  Pelikan:  Psalterii.  Similis  f actus  sum  pellicano  solitudinis.  psalmorum 
centesimo  .  .  .  (Ps.  102,  7). 

Unter  der  Taube:  Ysaie.  sanctus  Spiritus  domini  super  me  eo  quod  unxerit  me  do¬ 
minus.  Ysaie  LXI  (Jes.  61,  1). 


1  Schütz  (Katalog  1820,  S.  8)  bezeichnet  denselben  als  hl.  Alanus.  Einen  Heiligen  dieses  Namens 
gibt  es  nicht,  und  die  Angabe  beruht  wohl  nur  auf  einem  Mißverständnis.  Man  wird  im  Kloster  der 
Meinung  gewesen  sein,  daß  in  dem  Ordensmann  der  Dominikaner  Alanus  de  Rupe  vorgestellt  sei 
(geb.  um  1428, 1470  Lehrer  der  Theologie  in  Rostock,  gest.  1475  in  Zwolle),  der  sich  in  hervorragender 
Weise  um  die  Erneuerung  des  Rosenkranzes  bemüht  hat,  und  dies  wird  Schütz  bei  seiner  Angabe 
vorgeschwebt  haben.  Übrigens  ist  der  Mönch,  nicht  anders  als  der  Ordensstifter  selbst,  ohne  Nimbus 
dargestellt. 

2  Die  Wiedergabe  der  an  zahlreichen  Stellen  durch  neuere  Restaurierung  oder  Übermalung  un¬ 
kenntlich  gemachten  Legenden  ist  unter  Auflösung  der  Abkürzungen,  Einführung  einer  gleichmäßigen 
Interpunktion  und  in  zweifelhaften  Fällen  unter  Zugrundelegung  des  Textes  der  Vulgata  geschehen. 
Die  biblischen  Zitate  sind  nach  Möglichkeit  ergänzt  oder  richtiggestellt  worden. 
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Maria  oben:  Maria.  Dabo  primogenitum  meum  ei  fructum  uentris  mei  pro  peccatis. 
Michee  VII  (Micha  6,  7). 

Maria  unten  als  Himmelskönigin,  links:  Ecclesie  utilitas.  Sub  arbore  malo  suscitaui 
te  amica  mea.  Canticorum  VIII  (Hohel.  8,  5). 

Dieselbe  rechts:  Sub  vmbra  illius  quem  desideraueram  sedi  et  fructus  eius  dulcis 
guituri  meo.  Canticorum  secundo  (Hohel.  2,  3). 

Die  Evangelisten:  Matheus.  Jhesum  flagellatum  tradidit  eis  vt  crucifigeretur.  Mathei 
XXVII.  capitulo  (Mtth.  27,  26). 

Marcus.  Crucifigentes  eum  diuiserunt  sibi  uestimentum  eius  sortem  mitientes.  Marci 
XV.  (Mk.  15,  24). 

Lucas.  Oportuit  pati  christum  et  sic  intrare  in  gloriam  suam.  Luce  XX  (Lk.  24,  26). 

Johannes.  Unus  militum  lancea  latus  eius  aperuit  et  continuo  exiuit  sanguis  et  aqua 
XIX  (Joh.  19,  34). 

In  der  Reihe  der  Apostel  von  links  oben  anfangend: 

Johannes  d.  T.  Johannis  primo.  Ecce  agnus  dei  ecce  qui  tollit  peccata  mundi.  Jo¬ 
hannis  primo.  (Joh.  1,  29). 

Petrus.  Peccata  nostra  ipse  pertulit  in  corpore  suo  super  lignum  crucis.  prima  Petri 
(1.  Petr.  2,  24). 

Paulus.  Factus  est  obediens  vsque  ad  mortem  mortem  autem  crucis.  ad  Philippenses 
secundo  capitulo  (Phil.  2,  8). 

Andreas.  Ego  si  penam  crucis  expavescerem  gloriam  crucis  non  predicarem  .  .  . 

Bartholomaeus.  Sapienter  nos  redemit  ut  ars  dyaboli  deluderetur  arte  Christi.  Legenda. 

Jakobus  (major).  Ecce  füius  hominis  sedens  in  celis  venturus  iudicare  vivos  et  mor- 
tuos.  in  Hebraeos. 

Philippus.  Johannis.  Quem  scripsit  Moyses  in  lege  et  prophetae  invenimus  Jhesum. 
Johannis  primo  (Joh.  1,  45). 

Thomas.  Dominus  meus  et  deus  meus.  Johannis  XX  (Joh.  20,  28). 

Jacobus  (minor).  In  die  occisionis  occidistis  justum  et  non  restitit  uobis.  Jacobi 
(Jak.  5,  5  b). 

Symon.  Discipuli  domini  Jhesu  esse  faiemur  et  ob  causam  nostre  salutis  uenimus.  Le¬ 
genda. 

Judas.  Expectantes  misericordiam  domini  Jhesu  Christi  in  vitam  eternam.  Jude  epis- 
tula  (Jud.  21). 

Zacharias.  Fecit  redempcionem  plebis  sue  et  erexii  cornu  salutis.  Luce  primo  (Lk.  1, 68  f.). 

In  der  Reihe  der  Propheten  von  rechts  oben  anfangend: 

Abraham.  Requiescite sub  arbore  et  confortate  cor  vestrum.  Genesis  XV///(Gen.  18, 4L). 

Moyses.  Lignum  vite  erat  in  medio  paradysi.  Genesis  secundo  (Gen.  2,  9). 

Salomo.  Lignum  vite  est  hiis  qui  apprehenderint  eam  et  qui  tenuerit  eam  beatus.  Pro- 
verbiorum  III  (Sprüche  3,  18). 

Job.  In  carne  mea  videbo  deum  saluatorem  meum.  Job  XIX  (Hiob  19,  26). 

Ysaias.  Cum  sceleratis  reputatus  est  et  ipse  peccata  multorum  tulit.  Ysaie  LIII 

(Jes.  53,  12). 

Jeremias.  Christus  dominus  captus  est  in  peccatis  nostris  cui  diximus  in  vmbra  tua 
viuemus.  Jeremie  LVI°  (sic). 

Ezechiel,  cum  extindus  fueris  operiam  celum  nubilibus  et  dabo  tenebras  super  terram. 

Ezechielis  .  .  .  (Ezech.  32,  7L). 
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Daniel.  Occideiur  Christus  et  non  erit  eius  populus  qui  eum  negaturus  est.  Danielis  IX 
(Dan.  9,  26). 

Osee.  Viuificabit  nos  post  duos  dies  et  in  die  tercia  suscitabit  nos.  Osee  VI  (Hos.  6, 3). 
Abdias.  Viri  pacis  tue  qui  comedunt  tecum  ponent  insidias  subter  te.  Abdie  primo 
(Obadja  7). 

Arnos.  Super  tribus  sceleribus  Ysrahel  et  super  quatuor  non  conuertam  eum  eo  quod 
vendidit  argento  justum.  Amos  II  (Amos  2,  6). 

Micheas.  Popule  meus  quid  feci  tibi  aut  quid  molestus  fui  tibi  responde  michi.  Michee 
VI  (Micha  6,  3). 

Tannenholz:  h.  1,38,  br.  1,13.  Inv.  B.  302.  —  Abb.  62. 

In  der  christlichen  Ikonographie  des  Mittelalters  bildet  der  „Lebensbaum“  einen 
der  Gegenstände,  mit  denen  die  theologische  Gelehrsamkeit  ihren  Beitrag  zu 
dem  allgemeinen  Bilderschatz  der  Kirche  geliefert  hat.  Das  nicht  eben  häufig  vor¬ 
kommende  Bildmotiv  geht  auf  eine  Erbauungsschrift  des  hl.  Bonaventura  zurück, 
die  unter  dem  Titel  „Lignum  Vitae“  eine  Betrachtung  des  Erlösungswerkes  Christi 
an  das  Mysterium  des  Baumes  des  Lebens  anknüpft,  wie  ihn  die  Offenbarung  Jo¬ 
hannis  (20,  2)  beschreibt.  Unter  dem  Bilde  des  Baumes,  der  zwölferlei  Früchte 
trägt  und  dessen  Blätter  zur  Heilung  der  Nationen  dienen,  wird  das  Kreuz  Christi 
vorgestellt,  aus  dessen  Stamm  zwölf  Zweige  mit  ebenso  vielen  Früchten  hervor¬ 
gehen.  Einer  jeden  Frucht  entspricht  eine  der  Eigenschaften,  die  im  Leben,  Leiden 
und  in  der  Herrlichkeit  des  Erlösers  als  die  hauptsächlich  bezeichnenden  hervor¬ 
treten.  In  der  mir  vorliegenden  Ausgabe  von  Bonaventuras  Traktat1  ist  dem  An¬ 
fang  des  Textes  eine  in  Kupfer  gestochene  Abbildung  gegenübergestellt,  die  das 
Holz  des  Lebens  in  einem  von  unsrer  Tafel  nur  wenig  abweichenden  Schema  mit 
den  vom  Stamm  des  Kreuzes  nach  beiden  Seiten  ausgehenden  sechs  Paaren  von 
Zweigen  und  Früchten  im  Sinne  des  Autors  zu  Gesicht  bringt. 

Wo  der  Lebensbaum  zu  selbständiger  künstlerischer  Darstellung  verwendet  wird, 
erweitert  sich  das  Bild  in  der  Regel  durch  Hinzufügung  begleitender  Figuren, 
wozu  vor  allen  Dingen  die  Apostel  und  eine  entsprechende  Zahl  von  Propheten 
oder  Patriarchen  des  alten  Bundes  gehören,  so  u.  a.  in  der  prächtigsten  und  ein¬ 
drucksvollsten  Fassung,  welche  dem  an  sich  nur  wenig  dankbaren  Gegenstände 
wohl  je  zuteil  geworden  ist,  im  Refektorium  des  Klosters  von  S.  Croce  zu 
Florenz  in  dem  Wandbilde  eines  trecentistischen  Meisters,  in  welchem  Crowe  und 
Cavalcaselle  den  Niccola  di  Pietro  Gerini,  Venturi  den  Taddeo  Gaddi  erkennen 
wollen 2. 

Dieselben  Elemente  der  Komposition  finden  sich  auch  in  unsrer  Darstellung  ver¬ 
einigt,  aber  doch  nicht  ohne  einige  bedeutsame  Abweichungen.  Dahin  gehört  es 
in  erster  Linie,  daß  die  Zweige  und  Früchte  des  Lebensbaums  ausdrücklich  als 
Rosenzweige  und  -früchte  gekennzeichnet  sind.  Man  wird  mit  gutem  Grunde  ge¬ 
neigt  sein,  in  dieser  Besonderheit  eine  symbolische  Beziehung  zu  erblicken,  die  mit 

1  Sancti  Bonaventvrae  Ex  Ordine  Minorvm,  S.  R.  E.  Cardinalis,  Episcopi  Albanensis,  Eximii  Eccle- 
siae  Doctoris,  Opervm  Tomvs  Sextvs  .  .  .  Lvgdvni  .  .  .  MDCLXVIII,  S.  403. 

2  Crowe  und  Cavalcaselle,  Geschichte  der  italienischen  Malerei,  deutsche  Ausgabe  von  Jordan  I, 
S.  299;  Venturi,  Storia  dell’Arte  Italiana  V,  S.  549  mit  Abbildung.  Weitere  Beispiele  bei  F.  X.  Kraus, 
Geschichte  der  christlichen  Kunst  II,  1,  S.  279,  Anm.  5  und  Fig.  192. 
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der  dem  Predigerorden  vorzugsweise  vertrauten  religiösen  Anschauungswelt  zu¬ 
sammenhängt.  Es  mutet  uns  an  wie  eine  Eingebung  aus  verwandter  Quelle,  wenn 
wir  von  dem  Dominikaner  Heinrich  Suso  erfahren,  daß  er  in  einer  Kapelle  seines 
Klosters  neben  den  Bildern  der  Ewigen  Weisheit  und  der  „Altväter“  den  „köst¬ 
lichen  Rosenbaum  zeitlichen  Leidens“  malen  ließ1.  Durch  die  Hinzufügung  des 
Ordensstifters  und  eines  Dominikanermönches  am  Fuß  des  Kreuzes  ist  das  Motiv 
in  dem  vorliegenden  Falle  ja  auch  offensichtlich  für  den  Predigerorden  in  Beschlag 
genommen.  Und  es  unterliegt  des  weiteren  wohl  auch  keinem  Zweifel,  daß  der 
Lebensbaum,  der  als  ein  „insigne  proprium“  des  hl.  Bonaventura2  von  Hause  aus 
zum  geistigen  Rüstzeug  der  Minoriten  gehörte,  hier  durch  die  verwandte  Ordens¬ 
gemeinschaft  einer  Umgestaltung  unterzogen  worden  ist,  mit  der  sich  ein  deutlicher 
Hinweis  auf  die  von  ihr  ins  Leben  gerufene  Lieblingsschöpfung  der  Rosenkranz¬ 
andacht  verbindet. 

Von  der  Wiedereinführung  dieser  Andachtsübung  nach  längerem  Verfall  gegen  Ende 
des  15.  Jahrhunderts  wie  von  der  Neubelebung  der  ihr  dienenden  Rosenkranzbruder¬ 
schaften  ist  bereits  in  einem  früheren  Abschnitt  dieses  Buchs  die  Rede  gewesen.  Dort 
ist  auch  von  der  Erneuerung  der  Rosenkranzbruderschaft  des  Frankfurter  Klosters 
im  letzten  Viertel  des  Jahrhunderts  mitgeteilt,  was  wir  durch  Jacquin  wissen3. 

Es  ist  kaum  anders  anzunehmen,  als  daß  unsere  Tafel  in  irgendeinem  Sinne  den 
Zwecken  dieser  Frankfurter  Bruderschaft  gedient  hat,  wennschon  der  altertümliche 
Stil  der  überschlanken  Figuren,  der  noch  ganz,  auch  in  Schnitt  und  Anordnung 
der  Gewänder,  in  den  Erinnerungen  der  strengen  gotischen  Überlieferung  lebt, 
sich  mit  den  einer  so  späten  Zeitstellung  entsprechenden  künstlerischen  Gepflogen¬ 
heiten  nicht  recht  vertragen  will.  Die  Malerei,  deren  Kunstwert  sich  in  mäßigen 
Grenzen  hält,  wird  unter  diesen  Umständen  mehr  als  Schulbeispiel  einer  rückständig 
gebliebenen  Handwerkskunst  ihr  bescheidenes  Teil  von  Beachtung  verdienen,  lehr¬ 
reich  immerhin  in  Rücksicht  auf  so  manche  schwierigeren  Probleme  der  Datierung, 
für  welche,  wie  sich  ja  häufig  und  so  auch  hier  zeigt,  das,  was  man  gerne  als  Zeit¬ 
stil  bezeichnet,  nicht  immer  unbedingt  entscheidend  ist. 

Ob  die  Tafel,  wie  man  zunächst  anzunehmen  geneigt  sein  wird,  das  Hauptstück 
eines  älteren  Bruderschaftsaltares  gebildet  hat,  läßt  sich  nicht  mit  Sicherheit  ent¬ 
scheiden.  In  den  Quellen  ist  von  einem  solchen  nirgends  die  Rede,  wir  erfahren 
aus  diesen  im  Gegenteil,  daß  die  vier  feierlichen  Gottesdienste,  zu  deren  Abhaltung 
sich  die  Bruderschaft  alljährlich  verpflichtet  hatte,  nicht  an  einem  ihr  eigenen, 
sondern  an  dem  der  Jungfrau  Maria,  den  Aposteln  und  Evangelisten  und  der  hl. 
Katharina  von  Siena  geweihten  Altäre  stattfanden,  der  sich  an  der  Epistelseite  des 
Chores  befand4.  In  den  uns  erhaltenen  Überresten  des  Klosterarchivs  ist  das  Ge¬ 
mälde  nirgends  erwähnt.  Erst  v.  Mechel  hat  ihm  eine  ausführliche  Beschreibung 
gewidmet5,  und  Schütz  hat  diese  in  seinen  Katalog  übernommen6.  Durch  diesen 
letzten  Gewährsmann  wissen  wir  auch,  daß  die  merkwürdige  Schöpfung  einst  der 
Dominikanerk’Tche  angehört  hat. 

1  Schnaase,  Geschichte  der  bildenden  Künste  VI,  S.  39. 

2  Operum  T.  VI,  S.  403.  3  Siehe  den  Abschnitt  „Der  Marienaltar“  (V),  S.  122. 

4  So  bei  J.  C.  P.  I,  Nr.  196  in  der  schon  bei  Gelegenheit  des  Hochaltares  und  des  Marienaltares  an¬ 

gezogenen  Ablaßurkunde  des  Kardinals  Raimundus  vom  16.  Mai  1502  (siehe  den  Anhang). 

5  Verzeichnis  Nr.  1.  6  Katalog  1820,  S.  7L 
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DIE  GEBURT  CHRISTI.  Bezeichnet  in  der  Mitte  unten  auf  dem  Steinsockel, 
welcher  einen  der  das  Schutzdach  über  Maria  und  dem  Kinde  stützenden  Pfosten 
trägt,  in  Kapitalschrift:  IHarrich  vo(n )  NvrmbQerg )  1617  ([  und  H  in  Ligatur). 
Birnbaumholz:  h.  2,10,  br.  1,515.  Inv.  B.  289.  —  Abb.  63. 

Mit  dem  Bilde  des  Nürnberger  Malers  Jobst  Harrich,  einer  Geburt  Christi  vom 
Jahre  1517,  haben  wir  es  im  Verlaufe  unserer  Darlegungen  schon  einmal  zu 
tun  gehabt,  damals,  als  es  sich  darum  handelte,  festzustellen,  daß  von  demselben 
Urheber  auch  die  Kopie  nach  Dürers  Himmelfahrt  Mariae  herrührt,  die  zum  Ersatz 
des  nach  München  verkauften  Bildes  in  die  Dominikanerkirche  kam1.  Mit  der  Tafel 
von  1517,  ohne  Zweifel  einer  der  letzten  Arbeiten  des  im  selben  Jahre  verstorbenen 
Künstlers,  tritt  dieser  als  selbständige  Persönlichkeit  vor  uns  hin,  soweit  man  da 
von  Selbständigkeit  reden  kann,  wo  es  sich  im  Grunde  doch  auch  nur  um  eine 
Frucht  seines  Kopistenhandwerks  handelt.  Denn  seine  Darstellung  schließt  sich  aufs 
engste  an  das  Mittelbild  von  Dürers  Baumgärtneraltar  an,  der  um  zwei  Jahre  früher 
aus  der  Katharinenkirche  in  Nürnberg  in  den  Besitz  des  Herzogs  von  Bayern  ge¬ 
langt  war.  Auch  bei  dieser  Gelegenheit  hatte  Harrich  eine  Nachbildung  geliefert, 
die  an  Stelle  des  Originales  in  dessen  Rahmen  eingefügt  wurde2.  Es  ist  dieselbe,  die 
heute  im  südlichen  Seitenschiff  der  Lorenzkirche  am  letzten  Pfeiler  vor  dem  Anfang 
des  Chores  hängt. 

Von  den  künstlerischen  Eigenschaften  des  Jobst  Harrich  haben  wir  uns  schon 
bei  der  Auseinandersetzung  über  die  Kopie  des  Himmelfahrtsgemäldes  ein  Bild  ge¬ 
macht,  dessen  Züge  durch  das  hier  in  Rede  stehende  Werk  kaum  eine  Abänderung 
erfahren,  es  sei  denn  durch  die  Wahrnehmung,  daß  diese  zweite  Tafel  sich  an 
Sauberkeit  und  Feinheit  der  Ausführung  mit  jener  ersten  nicht  vergleichen  kann. 
Ist  schon  die  Zeichnung  an  vielen  Stellen,  vornehmlich  an  Händen,  Köpfen  und 
Gewändern,  schwächer  als  dort,  so  ist  auch  die  Farbe  weniger  zu  loben;  von 
dem  hellen  blühenden  Kolorit,  durch  welches  sich  ihr  Vorbild  wie  alle  Maler¬ 
werke  Dürers  in  dessen  früheren  Jahren  auszeichnet,  ist  nichts  auf  sie  übergegangen, 
so  eng  sie  sich  auch  in  allem  Gegenständlichen  an  jenes  anschließt. 

Denn  in  der  Tat  ist  Dürers  Erfindung  fast  ganz  so,  wie  sie  ist,  von  Harrich  über¬ 
nommen  worden.  Kleinigkeiten  sind  in  Architektur  und  Landschaft  geändert,  Joseph 
hat  die  Laterne,  die  er  auf  dem  Original  in  der  linken  Hand  trägt,  mit  einem  Krück¬ 
stock  vertauscht,  und  eine  nicht  sehr  glückliche  Umgestaltung  haben  die  Köpfe  der 
drei  vordersten  Figuren,  des  Elternpaares  und  des  von  der  Seite  hereinblickenden 
Hirten  erfahren.  Doch  das  fällt  kaum  in  die  Augen.  Das  einzige,  was  wirklich 
einen  Unterschied  bedeutet,  ist,  abgesehen  von  der  Umdrehung  der  Komposition 
nach  der  Gegenseite,  die  Entfernung  der  Donatorenbildnisse,  wie  sie  das  Münchener 
Original  seit  seiner  im  Jahre  1903  erfolgten  Wiederherstellung  und  ebenso  die 
Kopie  in  Nürnberg  aufweist.  Aber  auch  damit  ist  in  den  ausschlaggebenden  Mo¬ 
menten  der  Bilderscheinung  keine  Umformung  von  grundsätzlicher  Art  erfolgt.  Im 
1  Siehe  oben  S.  191  fl’.  2  Desgleichen  S.  192. 

Weizsäcker,  Dominikanerkloster 
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Gegenteil  ist,  und  das  ist  vielleicht  an  dem  heutigen  Orte  seiner  Aufbewahrung,  in 
unmittelbarer  Nachbarschaft  des  Hellerschen  Altares,  das  Interessanteste  an  dem 
Elaborat  des  Nürnbergischen  Dürerkopisten,  die  für  Dürers  Frühzeit  so  bezeichnende 
Kompositionsweise  des  Originales  unverkürzt  in  die  um  hundert  Jahre  spätere 
Wiederholung  übergegangen. 

Ohne  die  genetische  Aufeinanderfolge  der  verschiedenen  Stilperioden  in  Dürers 
Malerwerken  zu  kennen,  hat  der  Vetter  Schütz  als  Praktiker  dieser  Tatsache  ihren 
durchaus  zutreffenden  Ausdruck  gegeben,  wenn  er  in  seiner  Beschreibung  des 
Harrichschen  Bildes  auf  dessen  „zerstreute  Komposition“  aufmerksam  macht1.  War 
es  die  vorzugsweise  aus  stofflichen  Eingebungen,  aber  ohne  bindende  Rücksicht 
auf  den  Zusammenhang  des  Ganzen  schaffende  Anordnungsweise  einer  älteren 
Malergeneration,  von  deren  Bräuchen  auch  ein  Dürer  seinen  Ausgang  genommen 
hat,  so  gab  uns  die  tief  eindringende  Gedankenarbeit  der  Hellertafel  die  systematische 
Erneuerung  zu  erkennen,  welche  die  Schaffensweise  dieses  letzten  hinsichtlich  der 
Teilung,  Ordnung  und  Füllung  der  Bildebene  erfuhr,  nachdem  er  die  weiter  fort¬ 
geschrittenen  Grundanschauungen  der  Italiener  in  sich  aufgenommen.  Wir  werden 
nunmehr  noch  einmal  auf  sie  zurückgeführt  durch  den  an  Ort  und  Stelle  sich 
von  selbst  aufdringenden  Vergleich  mit  dem  von  Harrich  benutzten  älteren  Werke, 
das  in  einem  so  ausgesprochenen  Gegensätze  zu  jenem  neueren  Verfahren  Dürers 
steht,  das  aber  eben  damit  geeignet  ist,  dessen  Aufstieg  zu  höheren  Zielen  mit 
einer  Anschaulichkeit,  wie  sie  uns  nur  selten  in  dieser  Weise  entgegengetragen  wird, 
ins  Licht  zu  stellen. 

Es  ist  uns  nichts  davon  überliefert,  auf  welchem  Wege  Harrichs  Gemälde  in  das 
Kloster  gelangt  ist  oder  welcher  Bestimmung  es  dort  gedient  hat.  Schütz  nennt  es 
ein  Altarbild2,  es  steht  jedoch  dahin,  ob  er  damit  einer  ihm  im  Kloster  bekannt 
gewordenen  Überlieferung  oder  nur  seiner  eigenen  Meinung  gefolgt  ist.  Jacquin 
gedenkt  des  Bildes  überhaupt  nicht.  Dagegen  nennt  uns  Hüsgen  wenigstens  den 
Ort,  an  dem  es  in  der  Kirche  zu  seiner  Zeit  zu  sehen  war3.  Es  hing  an  der  Wand 
des  nördlichen  Seitenschiffes,  unmittelbar  links  von  dem  in  dem  vorhergehenden 
Abschnitt  besprochenen  Gemälde  des  Jüngsten  Gerichtes,  das  über  dem  Ausgang 
zur  neuen  Sakristei  seinen  Platz  gefunden  hatte. 

1  Katalog  1820,  S.  12.  2  a.  a.  O.,  S.  11.  3  S.  559. 
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MARIA  MIT  DEM  KINDE.  Lebensgroße  Figur,  bis  zu  den  Knien  sichtbar, 
das  auf  einer  Steinbalustrade  stehende  Kind  mit  beiden  Händen  haltend. 

Leinwand;  h.  1,31,  br.  1,16.  Inv.  B.  317.  —  Abb.  64. 

Noch  eine  zweite  Kopie  nach  van  Dyck  war  neben  dem  Immonvilleschen  Epitaph 
unter  den  Gemäldeschätzen  des  Dominikanerklosters  vorhanden,  ein  Ma¬ 
donnenbild,  das  zusammen  mit  dem  in  dem  nächstfolgenden  Abschnitt  behandelten 
Moses  nach  Philippe  de  Champaigne  durch  Tausch  an  das  Kloster  gelangt  war. 
Beide  Bilder  stammten  aus  dem  Besitz  des  Mainzer  Erzbischofs  Lothar  Franz  von 
Schönborn,  des  Begründers  der  berühmten,  heute  allerdings  nicht  mehr  in  ihrem 
alten  Bestände  erhaltenen  Schönbornschen  Galerie  und  Erbauers  des  Schlosses 
Weißenstein  bei  Pommersfelden.  Jacquin,  zu  dessen  Zeit  beide  Bilder  in  der  Sa¬ 
kristei  \  und  zwar,  wie  Hüsgen  uns  genauer  wissen  läßt,  über  den  Schränken  hingen1  2, 
berichtet  uns  ausführlich  über  das  Tauschgeschäft,  wobei  wir  auch  erfahren,  daß 
der  geistliche  Herr  als  Gegenwert  von  dem  Kloster  ein  altes  gemaltes  Antependium 
mit  der  Passion  Christi  erhielt,  das  vielleicht  von  Dürers  Hand  gewesen  sei.  Bei 
der  uns  schon  bekannten  Freigebigkeit,  mit  welcher  Jacquin  seine  Bilder  mit  großen 
Namen  zu  bedenken  gewohnt  war,  wird  uns  auch  in  diesem  Falle  die  Nennung  von 
Dürers  Namen  nicht  allzusehr  beunruhigen.  Immerhin  ist  anzunehmen,  daß  der 
Kurfürst  als  der  gewiegte  Kenner,  der  er  war,  den  Handel  nicht  zu  seinem  Nach¬ 
teil  abgeschlossen  haben  wird.  Wann  dieser  stattgefunden  habe,  darüber  hat  Jacquin 
nichts  verzeichnet,  jedenfalls  war  es  nicht  nach  1729,  dem  Todesjahr  des  Kurfürsten. 
Nachforschungen,  die  Herr  Dr.  Th.  v.  Frimmel  in  Wien,  der  gewiß  am  besten  in 
dem  heutigen  wie  ehemaligen  Schönbornschen  Gemäldebesitz  bewandert  ist,  in 
dankenswertester  Weise  in  der  Sache  angestellt  hat,  sind  ohne  Ergebnis  geblieben. 

Auch  in  diesem  Falle  waren  sich  die  Frankfurter  Berichterstatter  seit  Hüsgen 
einig  in  der  Zurückführung  der  Malerei  auf  das  Vorbild  des  van  Dyck3;  v.  Mechel 
spricht  geradezu  von  einem  „bekannten  Originalgemälde“,  wovon  das  Frankfurter 
Bild  die  Kopie  sei,  äußert  sich  aber  nicht  genauer  darüber,  welches  Original  er 
meint.  Vermutlich  hat  auch  hier  ein  Kupferstich  die  unmittelbare  Vorlage  abgegeben; 
als  solche  kommt  in  erster  Linie  ein  von  Paulus  Pontius  gestochenes  Blatt  in  Be¬ 
tracht,  das  bis  auf  unwesentliche  Kleinigkeiten  genau  die  Darstellung  des  Frank¬ 
furter  Bildes  zeigt4.  Diese  selbst  ist  in  verschiedenen  Abwandlungen  und  Wieder¬ 
holungen  weit  verbreitet,  und  zwar  lassen  sich  unter  ihnen  nach  Ausweis  der  bei 
Schaelfer  enthaltenen  Abbildungen5  drei  verschiedene  Gruppen  unterscheiden.  Eine 

1  JC  I,  294L  2  S.  561. 

3  v.  Mechel,  Verzeichnis  Nr.  56;  Schütz,  Katalog  1820,  S.  24,  wo  zugleich  die  Identität  des  Ge¬ 
mäldes  mit  dem  von  Jacquin  erwähnten  bestätigt  wird. 

4  Der  Stich  ist  bezeichnet:  Anton  van  Dyck  Inuentor.  Paul  Pontius  sculpsit.  Caspar  de  Holländer 
excudit  Antwerpiae.  Unterschrift:  Virgo  tum  stringens  Natum  cur  lumina  coelo  .  .  . 

3  a.  a.  O.,  S.  69,  71,  79,  437,  498;  vgl.  dazu  A.  v.  Wurzbach,  Niederländisches  Künstlerlexikon  I, 

S.  460  f. 
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erste  geht  mit  dem  Stich  des  Pontius  überein.  Dazu  gehören  neben  der  Frank¬ 
furter  Madonna  eine  Werkstattwiederholung  in  der  Liechtensteingalerie  in  Wien 
und,  nur  wenig  verändert,  eine  wohl  eigenhändige  Replik  in  der  Dulwich-Galerie. 
An  der  Spitze  einer  zweiten  Gruppe  steht  ein  berühmtes  Original  der  ßridgewater- 
Galerie.  Die  Windel  des  Kindes,  in  welche  die  rechte  Hand  der  Madonna  greift, 
fällt  hier  nicht  allein  senkrecht  wie  auf  dem  Frankfurter  Bilde  herab,  sondern  läuft 
noch  mit  einem  zweiten  Ende  quer  über  den  Leib  des  Knaben.  Ein  dritter  Typus, 
der  sich  in  einem  Gemälde  der  Münchener  Pinakothek  darstellt,  greift  in  der  Gruppe 
von  Mutter  und  Kind  auf  die  erste  Reihe  zurück,  zeigt  sie  jedoch  vermehrt  durch 
den  von  links  herzutretenden  Johannesknaben. 

Die  Frankfurter  Kopie  ist  eine  leidliche  Durchschnittsleistung,  läßt  aber  keinen 
sichtbaren  Zusammenhang  mit  der  Malweise  des  van  Dyck  erkennen  und  dürfte 
eher  einem  deutschen  Nachahmer  zuzuschreiben  sein. 


XXII.  itad)  Philippe  de  Chompaigne 

FRANKFURT  AM  MAIN.  STÄDTISCHES  HISTORISCHES  MUSEUM 
MOSES  MIT  DEN  GESETZESTAFELN.  Hüftbild  in  Lebensgröße.  Auf  den 


Tafeln  der  Text  der  zehn  Gebote  in  französischer  Sprache:  „ Escoutez  Israeli.  Je 
suis  le  Seigneur  uostre  Dieu“  usw. 

Leinwand;  h.  1,22,  br.  0,95.  B.  315.  —  Abb.  65. 

uch  das  zweite  Tauschobjekt,  das  Lothar  Franz  von  Schönborn  den  Frank- 


J~\.  furter  Dominikanern  überließ,  kann  nicht  den  Anspruch  darauf  erheben,  für 
ein  Original  angesehen  zu  werden.  Hüsgen,  v.  Mechel  und  Schütz  haben  ihm  zwar 
diesen  Charakter  zu  wahren  gesucht,  indem  sie  es  teils  dem  Sandrart1,  teils  dem 
Jean  Jouvenet2  —  gemeint  ist  wohl  der  jüngste  und  bekannteste  dieses  Namens,  der 
ein  Schüler  von  Lebrun  gewesen  ist  —  zuschrieben. 

Allein  die  wahre  Herkunft  des  Bildes  ist  in  diesem  Falle  außer  Zweifel  gestellt, 
da  ein  damit  genau  übereinstimmender,  vom  Jahre  1699  datierter  Stich  von  Nan- 
teuil  und  Edelinck  vorhanden  ist,  dessen  Unterschrift  als  Urheber  der  Original¬ 
komposition  Philippe  de  Champaigne  nennt3.  Ein  nahe  verwandtes  Brustbild  des 
Moses,  jedoch  von  der  entgegengesetzten  Seite  gesehen  und  mit  veränderter  Hal¬ 
tung  des  hier  auf  der  Brüstung  ruhenden  linken  Armes,  befindet  sich  in  der  Samm¬ 
lung  der  Ermitage  in  Petersburg4. 

Das  dunkel  erscheinende  Bild,  das  auch  in  der  Farbengebung  mit  dem  schlichten 
Grau  im  Rock  und  dem  stumpfen  Gelb  im  Mantel  des  Dargestellten  keinerlei  höhere 
Prätensionen  erhebt,  ist  immerhin  eine  gediegene  Arbeit  und  kann  sehr  wohl  dem 
Atelier  des  Meisters  selbst  entstammen.  Nur  ist  die  Malerei  doch  nicht  fein  genug, 
um  als  eine  Schöpfung  seiner  eigenen  Hand  zu  gelten. 

Jacquin  und  Lltisgen5  erwähnen  das  Bild  gleichzeitig  mit  dem  der  Madonna  nach 
van  Dyck  unter  den  Bildern  in  der  Sakristei,  wo  es  als  Gegenstück  dieses  letzteren 
aufgestellt  war. 

1  Hüsgen  S.  561.  2  v.  Mechel,  Verzeichnis,  Nr.  59;  Schütz,  Katalog  1820,  S.  24. 

3  Der  Stich  ist  bezeichnet:  Peint  par  Ph.  de  Champagne.  Graue  par  Nanteuil  et  le  Chevalier  Ede¬ 
linck  C.  P.  R.  1699.  Unterschrift:  Le  Sommaire  de  la  Loy  et  des  Prophhes  .  .  .  (Robert-Dumesnil, 
Nanteuil  Nr.  1  und  Edelinck  Nr.  2). 

4  Abgebildet  in  „Les  Chefs-d’oeuvre  de  la  Galerie  de  tableaux  de  l’Ermitage  Imperial  ä  St.-Peters- 
bourg“.  .  .  Texte  par  le  Baron  Nicolas  Wrangel.  München  (Hanfstängl)  0.  J.,  S.  207. 

5  JC  I,  294L;  Hüsgen  a.  a.  O. 
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Leinwand;  h.  1,63,  br.  1,16.  B.  319.  —  Abb.  66. 

Es  gehört  zu  den  seltsamen  Einfällen,  denen  wir  bei  unseren  älteren  Bericht¬ 
erstattern  mehr  wie  einmal  begegnen,  wenn  Jacquin  und  Hüsgen  überein¬ 
stimmend  dieses  Gemälde  dem  Albrecht  Dürer  zuteilen  K  Die  Zuschreibung  bedarf 
keiner  Widerlegung.  Auch  das  Prädikat  „überaus  schön  gemalt“,  das  Hüsgen  ihm 
beilegt,  dürfen  wir  auf  sich  beruhen  lassen.  Eine  spätere  Zeit  ist  nicht  ohne  Grund 
zu  einem  anderen  Urteil  gelangt  und  hat  das  Bild  im  Magazin  des  Museums  ver¬ 
schwinden  lassen.  Nichtsdestoweniger  darf  die  Malerei  auf  ein  gewisses  historisches 
Interesse  Anspruch  machen. 

Ihr  Urheber  gehört  zu  den  zahlreichen  Nachahmern,  welche  die  Kunst  der  nieder¬ 
ländischen  Schule,  Rembrandts  im  besonderen,  in  den  bürgerlichen  Werkstätten 
Deutschlands  im  18.  Jahrhundert  gefunden  hat.  Auch  in  Frankfurt  hat  damals  diese 
Richtung  die  einheimische  Malerzunft  beherrscht.  Mit  achtbarem  Erfolge  hat  der 
Maler  und  Radierer  Nothnagel  Rembrandt  zu  seinem  Vorbilde  erwählt.  Andere, 
wie  Johann  Daniel  Bager,  Justus  Juncker,  Christian  Georg  Schütz  der  Ältere,  um 
nur  diese  zu  nennen,  sind  anderen  Meistern  gefolgt.  Als  ein  besonders  vielseitiger 
Eklektiker  aber  tritt  uns  Johann  Georg  Trautmann  entgegen,  der  bald  an  Rem¬ 
brandt,  bald  an  Teniers,  de  Heem,  van  der  Poel,  Ostade  angeknüpft2,  bald  auch, 
wie  in  dem  bekannten,  für  den  Königsleutnant  Grafen  Thoranc  gemalten  Joseph¬ 
zyklus,  eine  gelegentliche  Anleihe  bei  den  Italienern,  Tiepolo  vor  allen  Dingen, 
nicht  verschmäht  hat. 

Mit  der  etwas  robusten,  aber  doch  flott  und  talentvoll  gestaltenden  Manier 
eines  Trautmann  hat  der  Maler  des  reuigen  Petrus  die  nächste  Verwandtschaft. 
Doch  fehlt  ihm  dessen  Farbe;  er  hält  sich  an  die  erdig-bräunliche  Tönung  eines 
Isaak  van  Ostade  oder  Benjamin  Cuyp,  und  auch  in  der  Einzelausführung  steht 
er  jenem  an  Klarheit  und  Übersichtlichkeit  erheblich  nach.  Augenscheinlich  hat 
auch  er  Eindrücke  von  Rembrandt  empfangen,  wennschon  er  sich  darin  auf  eine 
rein  äußerliche  Nachempfindung  beschränkt  hat.  Die  Gegensätze  des  Hellen  und 
des  Dunklen,  wie  sie  namentlich  die  scharf  von  links  beleuchtete  Gestalt  des  Petrus 
im  Verhältnis  zu  der  Felswand  hinter  ihm  zu  betonen  sucht,  sind  ohne  den  Nach¬ 
druck  durchgeführt,  den  sie  nach  dem  Sinne  der  Anlage  haben  müßten.  Um  so 
überraschender  ist  es,  feststellen  zu  können,  daß  die  ganze  Erfindung  auf  eine 
Komposition  von  Abraham  Bloemaert  zurückgeht,  die  dem  Urheber  wohl  auf 
Grund  eines  Stiches  von  Willem  Swanenburch  bekannt  war3.  Die  Nebendinge, 
Buch,  Schlüssel  und  Hintergrund,  sind  ein  wenig  geändert,  die  Hauptfigur  dagegen 

1  JC  I,  295;  Hüsgen,  S.  562. 

2  Vgl.  dazu  auch  R.  Bangel,  „Johann  Georg  Trautmann  und  seine  Zeitgenossen“,  in  den  Studien 
zur  Deutschen  Kunstgeschichte,  173.  Heft,  Straßburg  1914. 

3  Der  Stich  ist  bezeichnet:  A.  Bloemaert  Inv.  W.  Swanenb.  Sculp.  Unterschrift:  S.  Petrvs  und 
Vers  „Ter  Gallo  cantante“  .  .  . 
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ohne  Abstrich  übernommen.  Allerdings  ist  das  Unvermögen  des  Künstlers  auch 
an  dieser  Seite  seiner  Aufgabe  erfolglos  abgeglitten.  Der  sachkundigen  Arbeits¬ 
führung  seines  Originals  stellt  er  sich  mit  einem  selbstgefälligen  Vortrag  und  mit 
einer  süßlichen  Farbengebung  gegenüber,  Eigenschaften,  die  von  vornherein  der 
femininen  Geschmacksbildung  des  18.  Jahrhunderts  mehr  als  der  des  17.  nahe¬ 
stehen. 

Wie  das  Bild  ins  Kloster  gelangte,  ist  nicht  bekannt,  auch  nicht,  ob  es  einem 
bestimmten  Zweck  diente  oder  mehr  als  ein  Geschenk  des  Zufalls  in  die  Galerie 
der  Predigerherren  eingereiht  wurde,  in  der  es  als  Supporte  im  Sommerrefektorium 
Verwendung  fand.  Dort  hat  es  Hüsgen  gesehen  und  verzeichnet,  während  v.  Mechel 
und  Schütz  keinerlei  Notiz  von  ihm  genommen  haben.  Erst  in  dem  Katalog,  den 
Gwinner  1867  von  den  Bildern  aus  städtischem  Besitz,  die  damals  im  Saalhof  auf¬ 
gestellt  waren,  verfaßte,  ist  es  als  „Unbekannt“  aus  der  Vergessenheit  wieder  ans 
Licht  gezogen  worden1. 

1  Verzeichnis  der  in  dem  Saalhofe  aufgestellten  städtischen  Gemäldesammlung  usw.,  Frankfurt  a.  M. 
1867,  S.  23,  Nr.  399. 
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INHALTS 

$can(furter  ittdftec  oon  1594 

FRANKFURT  AM  MAIN.  STÄDTISCHES  HISTORISCHES  MUSEUM 

In  allen  fünf  Stücken  ist  auf  gleiche  Weise  eine  rechteckförmige  Scheibe  durch 
architektonische  Gliederung  zu  einer  portalähnlichen  Umrahmung  ausgebildet,  be¬ 
stehend  aus  einem  mit  Wappen  und  Widmungsinschrift  versehenen  Sockelstreifen, 
über  dem  sich  ein  von  Pfeilern  getragener  oberer  Abschluß  erhebt.  Das  Mittel¬ 
feld  ist  zur  Aufnahme  einer  die  ganze  Anlage  beherrschenden  figürlichen  Dar¬ 
stellung  bestimmt.  Das  Kopfstück,  von  diesem  durch  einen  giebelförmig  gebrochenen 
Sturz  getrennt  und  in  seiner  Mitte  durch  eine  zweite  Schrifttafel  geteilt,  gibt  in 
den  rechts  und  links  gelegenen  Nebenfcldern  nochmals  je  einer  kleineren  szenischen 
Schilderung  Raum.  Die  Pfeiler  sind  mit  Standfiguren  teils  historischen,  teils  allego¬ 
rischen  Charakters  belegt.  Im  einzelnen  gestalten  sich  Inhalt  und  Ausführung 
wie  folgt: 

1.  1m  Hauptfelde  der  SÜNDENFALL.  Links  vor  dem  Pfeiler  Eva  mit  Apfel 
und  Schlange,  rechts  eine  allegorische  Frauengestalt  als  Sinnbild  des  christlichen 
Glaubens,  beide  zusammen  wohl  als  Antithese  von  Sünde  und  Gnade  gedacht.  Im 
Oberlicht  links  die  Erschaffung  Adams,  rechts  die  Evas,  zwischen  beiden,  inner¬ 
halb  einer  Kartusche,  ein  zu  erbaulicher  Betrachtung  bestimmter  lateinischer  Vers: 
In  verbo  serpens  dubiiantem  decipit  Euam.  Non  bene  voceDei  mens  stabilita  ruit.  genes.  3. 
In  der  Mitte  der  mit  Rollwerkumrahmung  versehenen  Basis  das  Wappen  des 
Stifters:  von  Rot,  Silber  und  Blau  geteilt,  das  silberne  Teilungsstück  goldbordiert, 
im  blauen  ein,  im  roten  zwei  Spitzhämmer.  Zu  beiden  Seiten  des  Wappens  in 
Kapitalbuchstaben  die  Inschrift:  RQeverendvs')  DQominvs )  Joannes  Dictvs  Steinmetz 
Decanvs  D.  Bartholomaei  Me  Posuit.  Anno  1594. 

Maße:  b.  0,342,  br.  0,238.  Inv.  X  4701.  —  Tafel  XXXIX. 

2.  Allgemeine  Anordnung  wie  oben.  Im  Hauptfeld  das  HEILIGE  ABEND¬ 
MAHL;  links  der  Salvator  Mundi,  die  rechte  Hand  segnend  erhoben,  in  der  linken 
die  Weltkugel  haltend,  rechts  Johannes  der  Täufer.  Oben  Kartusche  mit  Vers  wie 
zuvor:  Sanguine  Christe  luo  sic  nos  et  corpore  pascis.  Et  sis  conuiuis  altor  et  esca  iuis. 
Mattei  26.  Links  davon  der  Prophet  Elia  im  feurigen  Wagen  gen  Himmel  fahrend; 
die  fehlende  Darstellung  rechts  ist  durch  ein  weißes  Glas  ersetzt.  Stifterwappen  der 
Basis:  von  Rot  und  Gold  geteilt,  oben  eine  flugbereite  Taube,  unten  ein  blauer 
Wellenbalken.  Inschrift:  R(everendvs)  D(ominvs)  Elias  Devblinger  J(vris')  V(trivsqve') 
D(octor)  Decanvs  Beatae  Mariae  Virginis  Montis  Francofvrtensis  Etc.  F(ieri)  FQecit')  1594. 
Maße:  h.  0,345,  br.  0,234.  üiv.  X,  4560.  —  Tafel  XL. 

3.  Wie  oben.  Im  Hauptfeld  die  KREUZTRAGUNG  CHRISTI;  links  der  Apostel 
Petrus,  rechts  Andreas.  Oben  Kartusche  mit  Vers  wie  zuvor:  Sub  cruce  supplicij 
raptatur  Christus  ad  aram.  De  iusto  petulans  in  cruce  nemo  dolet.  Matei  26  (sic). 
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Links  Christi  Gebet  in  Gethsemane,  rechts  Judas  mit  den  Häschern  herannahend. 
Stifterwappen:  von  Silber  und  Blau  geteilt,  oben  zwei  goldene  Sterne,  unten  eine 
silberne  Lilie.  Inschrift:  RQeverendvs )  DQominvs)  Nicolavs  Schwippivs  Canonicvs 
D.  Bariholomaei  Fieri  Cvravil  Anno  1594. 

Maße:  h. 0,343,  br. 0,238.  Inv.  X,  4561.  —  Tafel  XL. 

4.  Wie  oben.  Im  Hauptfeld  die  KREUZIGUNG  CHRISTI;  links  Jacobus  Minor, 
rechts  Johannes  Evangelista.  Oben  Kartusche  mit  Vers  wie  zuvor:  In  cruce  pro 
saeuis  tortoribus  orat  Jesus.  Rite  precatoris  munia  Christus  obit.  Mat.  27.  Links  Christus 
gefangen  geführt,  rechts  Petrus,  der  dem  Knecht  des  Hohenpriesters  das  Ohr  ab¬ 
schlägt.  Stifterwappen:  von  Rot,  Silber  und  Blau  geteilt,  das  silberne  Teilungsstück 
goldbordiert,  im  roten  zwei,  im  blauen  ein  Winzermesser.  Inschrift:  RQeverendvs ) 
DQominvs')  Balthasarvs.  Seip.  Canonicvs.  D.  Bartholomaei.  Me.  Posvit.  1594. 

Maße:  h.  0,342,  br.  0,235.  Inv.  X,  4562.  —  Tafel  XLI. 


5.  Wie  oben.  Im  Hauptfeld  die  AUFERSTEHUNG  CHRISTI;  links  Philippus, 
rechts  Bartholomaeus.  Oben  Kartusche  mit  Vers  wie  zuvor:  Ad  vitam  Christus 
superata  morte  resurgil  A  Christo  vitae  spes  melioris  adest.  Mat.  28.  Links  Geißelung 
Christi,  rechts  Pilatus  auf  dem  Richtstuhl  sitzend.  Stifterwappen:  in  Gold  auf  einem 
grünen  Dreiberg  stehend  ein  schreitender  schwarzer  Hahn.  Inschrift:  DQominvs ) 
JoQan^nes  Piihan.  Civis  QFran)cofordensis.  Fieri.  CvrQavi)t.  1594. 

Maße:  h.  0,345,  br.  0,234.  Inv-  V  4563.  —  Tafel  XLI. 

Zur  Reihe  dieser  fünf  gehörte  ursprünglich  noch  eine  sechste  Scheibe,  die  Stif¬ 
tung  eines  Julius  Pithan.  Jacquin  gedenkt  ihrer  zum  Jahre  1605  mit  den  folgen¬ 
den  Worten:  „hic  Julius  Pythan  pariter  confici  fecit  fenestram  adhuc  praesentem,  in 
medio  cujus  supra  imaginem  legitur:  Discipuli  flatus  capiunt  in  turbine  numen. 
Ad  Christum  sancto  nos  trahit  igne  Deus.  Act.  2.  Imago  repraesentat  missionem 
Spiritus  Sancti.  Circa  scutum  gentilitum  legitur:  D.  Julius  Pythan  civis  francofor- 
tensis  fieri  curavit  1594“  L  Es  ist  nach  Analogie  von  anderen  Vorkommnissen,  die 
in  der  Geschichte  der  Kunstschätze  des  Dominikanerklosters  in  der  Zeit  der  Säku¬ 
larisation  eine  wenig  erfreuliche  Rolle  spielen,  als  wahrscheinlich  anzunehmen,  daß 
diese  sechste  Votivscheibe  auf  Umwegen,  welche  das  Licht  der  Öffentlichkeit  zu 
scheuen  Ursache  hatten,  damals  abhanden  gekommen  ist2. 

Die  im  vorstehenden  beschriebenen  fünf  Kabinettscheiben  sind  im  Jahre  1878 
aus  der  Stadtbibliothek  an  das  Historische  Museum  in  Frankfurt  gelangt.  Donner- 
v.  Richter  gelang  es,  in  seiner  schon  früher  von  uns  angezogenen  Abhandlung  über 
„Philipp  Uffenbach  und  andere  gleichzeitig  in  Frankfurt  lebende  Maler“3  den  Nach¬ 
weis  zu  führen,  daß  zwei  derselben  aus  dem  ehemaligen  Dominikanerkloster  stammten. 
Jacquin  hat  ihrer  ausführlich  gedacht,  und  nicht  nur  ihrer,  sondern  auch  dreier 
anderen,  deren  Erwähnung  an  gleicher  Stelle  Donners  Aufmerksamkeit  entgangen 
ist4.  Sie  bildeten  zusammen  mit  jener  sechsten,  nicht  mehr  vorhandenen,  deren 
wir  gleichfalls  soeben  gedacht  haben,  eine  zyklische  Darstellungsreihe  über  das 
Thema  der  Leidensgeschichte  Christi. 


1  JC  II,  15.  2  Vgl.  oben  S.  49. 

3  AfFGK  III.  F  VII,  1901,  S.43,  52. 


4  JC  I,  602;  II,  13,  15,  29. 
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Ihrer  ganzen  Beschaffenheit  nach  handelt  es  sich  um  Arbeiten,  die  an  Wert  nicht 
unerheblich  über  dem  Durchschnitt  der  deutschen  Glasmalerkunst  des  ausgehenden 
16.  Jahrhunderts  stehen.  Kein  Zweifel,  daß  sie  einer  wohlgehegten  künstlerischen 
Tradition  entstammen,  um  so  nachdrücklicher  aber  auch  die  Frage,  die  sich  an  uns 
richtet,  welchem  Orte  sie  ihre  Entstehung  verdanken  und  wem  wir  ihre  Anfertigung 
zuzuschreiben  haben.  Wir  wollen  versuchen,  dieser  Aufgabe,  soweit  es  in  unseren 
Mitteln  steht,  gerecht  zu  werden.  Zuvor  aber  möge  hier,  unserer  Gepflogenheit 
entsprechend,  seine  Stelle  finden,  was  sich  über  die  Vorgeschichte  der  Stücke  Ge¬ 
naueres  mitteilen  läßt. 


r.  WIDMUNG  UND  ERSTE  AUFSTELLUNG  DER  SCHEIBEN 
on  den  Stiftern  begegnen  uns  fünf  noch  bei  verschiedenen  anderen  Anlässen 


V  in  Jacquins  Aufzeichnungen  unter  den  Wohltätern  des  Klosters.  Und  zwar 
haben  sich  als  solche  in  hervorragendem  Maße  der  Bürger  und  Handelsmann  Johann 
Pithan  nebst  seinem  Sohne  Julius  und  der  Dechant  des  Bartholomaeusstiftes  Johann 
Nicolaus,  genannt  Steinmetz,  ein  Verwandter  von  beiden,  hervorgetan.  Das  Seel¬ 
buch  des  Klosters,  dem  Jacquin  die  Mehrzahl  seiner  Angaben  über  diese  und  die 
mit  ihnen  vereinigten  Geber  entnommen  hat,  spricht  von  einer  Summe  von  mehr 
als  2000  Gulden,  die  der  Konvent  von  Johann  Pithan  und  seiner  Ehefrau  Katharina 
im  ganzen  an  frommen  Spenden  in  Empfang  genommen  hat.  Als  eine  von  ihm  und 
seinem  Sohne  gemeinsam  ausgegangene  Stiftung  besaß  das  Kloster  ferner  eine  statt¬ 
liche  Altartafel  mit  der  Auferstehung  Christi  im  Hauptbilde  von  der  Hand  des 
kunstreichen  Frankfurter  Malers  Philipp  Uffenbach  von  1599,  die  in  ihren  wesent¬ 
lichen  Teilen  im  Historischen  Museum  der  Stadt  erhalten  ist1.  Johann  Steinmetz, 
unter  dem  Namen  Latomus  als  Verfasser  zweier  inhaltreichen  Quellenwerke  zur 
Frankfurter  Stadtgeschichte,  wie  auch  als  glaubenseifriger  Anhänger  der  alten  Kirche 
innerhalb  der  historischen  Fachwissenschaft  auch  heute  noch  eine  wohlbekannntc 
Persönlichkeit2,  scheint  diesen  beiden  in  seiner  Eigenschaft  als  Gönner  des  Klosters 
nur  wenig  nachgestanden  zu  haben.  Abgesehen  von  einer  Altartafel,  die  er  im 
Jahre  1597  in  der  Kirche  errichten  ließ,  verzeichnet  Jacquin  von  ihm  ein  Legat  von 
100  Gulden  „et  alia  innumera  beneficia“3.  Mit  einem  Vermächtnis  von  200  Gulden 
hat  bei  seinem  Hinscheiden  der  Dechant  des  Liebfrauenstiftes  Dr.  Elias  Deub- 
linger  den  Konvent  begabt4;  die  bescheidenere,  aber  gleichfalls  dankbar  vermerkte 
Summe  von  20  Gulden  hat  ihm  der  Kanonikus  zu  St.  Bartholomaei  Balthasar  Seip5 
hinterlassen.  Über  Nicolaus  Schwippius  ist  bei  Jacquin  außer  der  schon  erwähnten, 
auf  das  Glasgemälde  bezüglichen  keine  weitere  Eintragung  zu  finden. 

Die  gesamte  dekorative  Anlage  wie  auch  die  Feinheit  ihrer  Ausführung  berech¬ 
tigen  zu  der  Annahme,  daß  die  in  Rede  stehenden  Scheiben  nicht  etwa  für  die 
Kirche,  sondern  vielmehr  für  einen  oder  mehrere  Wohn-  oder  Empfangsräume 
des  Klosters  bestimmt  waren.  Dort  waren  sie  vermutlich,  wie  es  der  Zeit  Brauch 
war,  in  die  Fensterverglasungen  inmitten  je  eines  Feldes  verbleiter  Butzenscheiben 
eingesetzt.  Es  fällt  auf,  daß  von  den  architektonischen  Umrahmungen  der  Bilder 
immer  je  zwei  dieselbe  Ornamentform  zeigen.  In  dieser  Weise  gehen  das  Abend- 

1  JC  II,  8,  24;  vgl.  a.  oben  Abschnitt  IX. 

2  Vgl.  It.  Jung  im  Archiv  für  Frankfurts  Geschichte  und  Kunst,  III.  Folge,  XI,  1913,  S.  245. 

3  JC  I,  606,  609;  vgl.  a.  oben  Abschnitt  XIII.  4  JC  II,  12.  5  JC  II,  29. 
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mahl  mit  der  Kreuztragung,  die  Kreuzigung  mit  der  Auferstehung  zusammen.  Die 
Darstellung  des  Sündenfalls  steht  für  sich  allein,  aber  es  darf  wohl  angenommen 
werden,  daß  sie  mit  dem  verschollenen  Bilde  des  Pfingstwunders  ein  Paar  gebildet 
habe.  Dementsprechend  werden  es  drei  zweiteilige  Fenster  gewesen  sein,  zu  deren 
Schmuck  die  Gemälde  in  der  Weise  der  sogenannten  Kabinettscheiben  einst  ge¬ 
dient  haben.  In  welchem  Raume?  Das  ist  eine  Frage,  die  schwerlich  jemals  in  voll¬ 
auf  befriedigender  Weise  zu  beantworten  sein  wird.  Aus  Jacquin  wissen  wir  nur 
von  einer  der  Scheiben,  der  von  Dr.  Deublinger  geschenkten,  daß  sie  in  einer  über 
der  Mühle  des  Klosters  gelegenen  Fremdenkammer  zu  sehen  war1.  Aber  die  Wahr¬ 
scheinlichkeit  spricht  dafür,  daß  die  zur  Beherbergung  auswärtiger  Gäste  bestimmten 
Zimmer  in  Jacquins  Zeit  in  einem  erst  1676,  im  Zusammenhang  des  damals  bevor¬ 
stehenden  allgemeinen  Umbaues  des  Klosters  errichteten  Neubau  der  „domus  hos- 
pitum“2  lagen.  Wenn  also  auch  der  Chronist  die  Scheibe  dort  gesehen  hat,  so  er¬ 
fahren  wir  damit  doch  nichts  über  ihren  ursprünglichen  Bestimmungsort.  Donners 
Angabe,  wonach  die  Stiftung  des  Johann  Pithan  für  die  Bibliothek  des  Klosters 
ausgeführt  worden  wäre3,  beruht  auf  einem  Irrtum.  Er  las  an  der  betreffenden 
Stelle  bei  Jacquin:  „Flic  Joannes  Pythan  confici  ibidem  fecit  fenestram“  usw. 4,  und 
schloß  daraus  auf  die  Bücherei,  von  welcher  unmittelbar  vorher  die  Rede  ist.  Es 
heißt  aber  statt  ibidem  in  der  Plandschrift  itidem,  s.  v.  a.  item,  womit  eben  nur  lose 
an  den  vorhergehenden  Zusammenhang  angeknüpft  wird,  in  dem  von  anderen 
Schenkungen  desselben  Gönners  die  Rede  ist. 

Die  Widmung  dieser  gemalten  Fenster  ist  nicht  die  erste  in  ihrer  Art,  die  dem 
Kloster  zuteil  wurde.  Wir  erfahren  aus  verschiedenen  da  und  dort  zerstreuten  Nach¬ 
richten,  daß  auch  der  Kreuzgang  und  die  Kirche  reich  mit  Glasgemälden,  meist 
wohl  schon  einer  früheren  Zeit  angehörend,  geschmückt  waren.  In  den  Fenstern 
des  seit  1470  neu  errichteten  Chores  der  Kirche  prangten  die  Wappen  der  als 
Geldgeber  an  dem  Bau  beteiligten  patrizischen  Geschlechter5 6.  Fenster  mit  Wappen 
geziert  fanden  sich  auch  in  der  der  Südseite  der  Kirche  angefügten  Kapellenreihe, 
sowie  in  den  das  Quadrum  des  Kreuzgartens  umgebenden  Gängen,  an  deren  Neu¬ 
bau  schon  um  die  Mitte  des  15.  Jahrhunderts  gearbeitet  wurde,  und  in  der  Konvent¬ 
stube  G.  Rühmend  gedenkt  endlich  Hüsgen  im  besonderen  „zweier  runden  vortreff¬ 
lich  gebrannten  Scheiben“  in  dem  Fenster  der  sogenannten  Walburgiskapelle,  in 
der  erwähnten  Reihe  der  zweiten  von  Westen  aus  gerechnet;  sie  stellten  Geißelung 
und  Dornenkrönung  Christi  vor7. 

Diesen  älteren,  wohl  sämtlich  aus  vorreformatorischer  Zeit  herrührenden  Denk¬ 
mälern,  die  wir  der  Gattung  der  monumentalen  Glasmalerei  zuzählen  dürfen,  hat 
alsdann  die  Periode  der  Gegenreformation,  in  der  sich  trotz  des  Übertritts  der  Stadt 
zum  lutherischen  Bekenntnis  eine  kleine  katholische  Gemeinde  in  deren  Mauern 
dauernd  erhielt,  die  fünf  beziehungsweise  sechs  Votivscheiben,  von  denen  hier 

1  JC  II,  13:  „in  camera  hospitum  supra  pistrinum  . . .“ 

2  JC  II,  349.  Genaueres  über  die  Lage  der  Klosterherberge,  die  auch  die  Räumlichkeiten  des  Prio¬ 

rates  enthielt,  siehe  JC  II,  469  zum  Jahre  1695.  3  a.  a.  O.,  S.  43,  Anm.  2.  4  JC  II,  15. 

5  Hüsgen,  Artistisches  Magazin,  1790,  S.  560;  Wolff-Jung,  Die  Baudenkmäler  in  Frankfurt  a.  M. 

I,  1896,  S.  70;  vgl.  auch  die  Zeichnungen  in  dem  Epitaphienbuch  des  Johann  Maximilian  zum 
Jungen  im  Stadtarchiv  (M.  S.  Glauburg  de  1854,  Nr.  7),  S.  105. 

6  Vgl.  das  zum  Jungensche  Epitaphienbuch  S.  107L,  1 15.  7  a.  a.  O.,  S.  558. 
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die  Rede  ist,  in  der  nunmehr  modisch  gewordenen  Form  der  Kabinettglasmalerei 
hinzugefügt.  Daß  sich  der  Sinn  für  diese  Art  von  künstlerischer  Ausstattung  im 
Kloster  auch  in  späterer  Zeit  noch  nicht  so  bald  verloren  hat,  zeigt  eine  aus  dem 
Jahre  1657  herrührende  Notiz  in  den  Expositia  des  Klosters,  die  uns  Jacquin  er¬ 
halten  hat:  „dem  Glasbrenner  für  ein  Wappen  zu  machen  4  fl  15  albc<1. 


2.  FRANKFURTER  KÜNSTLER  ALS  URHEBER  DER  GLASGEMÄLDE 


’m  die  Bestimmung  der  künstlerischen  Herkunft  unserer  fünf  Scheiben  hat  sich 


bereits  Donner-v.  Richter  in  seiner  mehrerwähnten  Studie  über  Philipp  Uffen- 
bach  bemüht,  allerdings  mit  einem  Ergebnis,  dem  beizutreten  wir  nicht  in  der  Lage 
sind.  Ausgehend  von  den  durch  Grote fend  in  den  Mitteilungen  des  Vereins  für 
Geschichte  und  Altertumskunde  in  Frankfurt  a.  M.  veröffentlichten  Nachrichten 
über  die  Glaserzunft,  die  hier  im  16.  und  17.  Jahrhundert  bestanden  hat2,  sah 
Donner  sich  versucht,  die  fraglichen  Stücke  an  verschiedene  der  dort  genannten 
Meister  zu  verteilen3.  Seine  Argumentation  ist  kurz  zusammengefaßt  die  folgende. 

Wir  wissen  von  der  Gründung  einer  Zunft  der  Glasmaler  und  Glaser  in  Frank- 
furt  im  Jahre  1590.  Bei  diesem  Akt  wie  auch  bei  späteren  Anlässen  erscheinen  als 
die  führenden  Männer  die  Glasmaler  Daniel  Meyer  und  Hans  Vetter.  Als  Künstler 
scheint  namentlich  der  letztere  Beachtung  gefunden  zu  haben;  auch  in  den  Rechen¬ 
meisterbüchern  der  Stadt  wird  sein  Name  des  öftern  in  Verbindung  mit  Aufträgen 
für  den  Rat  genannt.  Mit  dieser  Tätigkeit  im  städtischen  Dienst  hängen  unter  anderem 
einige  Entwürfe  zusammen,  die  er  für  Livreeabzeichen  der  Ratsdiener,  „der  Herrn 
Bürgermeister  Farben“  genannt,  geliefert  hat,  und  die  in  einem  Sammelbande  des 
Stadtarchivs  erhalten  sind.  Zwei  von  diesen  zeigen  in  der  Ausführung  nach  Donners 
Ansicht  eine  so  nahe  Übereinstimmung  mit  dem  Wappenbild  des  schreitenden 
Hahnes  auf  der  Pithanschen  Scheibe,  daß  deren  Ausführung  durch  Vetter  als  ge¬ 
sichert  gelten  könnte.  Demselben  Künstler  würde,  dies  vorausgesetzt,  eine  gewisse 
Anwartschaft  auch  auf  die  mit  der  genannten  stilverwandte  Schenkung  des  Dekans 
Steinmetz  erwachsen.  I11  der  Zuschreibung  der  drei  übrigen  schwankt  Donner 
zwischen  den  Namen  der  Glasmaler  Daniel  Meyer  und  Hans  Peter  Behm. 

Kaum  bedarf  es  einer  umfänglichen  Auseinandersetzung,  um  darzutun,  wie  diese 
Hypothesen  doch  auf  bedenklich  schwachen  Füßen  stehen.  Ganz  abgesehen  davon, 
daß  bis  jetzt  auch  nicht  ein  Stück  altfrankfurtischer  Glasmalerei  mit  Sicherheit  als 
solches  nachgewiesen  ist,  eine  Argumentation  aus  dem  eigentlichen  Berufsfelde  der 
erwähnten  Künstler  daher  überhaupt  nicht  gewagt  werden  konnte,  versagen  auch 
die  zwei  Devisenentwürfe  Vetters  als  Beweismittel  vollständig  gegenüber  der  reich 
und  vielseitig  durchgeführten  figürlichen  und  ornamentalen  Ausstattung  jener  Glas¬ 
gemälde.  Läßt  sich  somit  Donners  Vermutung  auf  der  Grundlage  dieser  Voraus¬ 
setzungen  nicht  aufrechterhalten,  so  fällt  überhaupt  die  Aussicht,  aus  den  bisher 
bekannt  gewordenen  Künstlernamen  Aufklärung  über  den  Ursprung  unserer  Glas¬ 
gemälde  zu  erlangen,  vorläufig  in  sich  zusammen. 

Um  dem  gewünschten  Ziele  näher  zu  kommen,  müssen  wir  offenbar  einen  anderen 
Weg  einschlagen.  Grundsätzlich  ist  nur  gegen  die  eine  Voraussetzung  nichts  zu 
erinnern,  die  sich  aus  Donners  Aufstellungen  unmittelbar  ergibt,  daß  wahrschein- 

1  JC  II,  251.  2  VI,  1881,  S.  io6fF.  3  a.  a.  O.,  S.  53fr.,  151  f. 
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lieh  mehrere,  zum  mindesten  zwei  verschiedene  Hände  an  der  Ausführung  der 
fünf  auf  uns  gekommenen  Scheiben  beteiligt  gewesen  sind,  und  ebenso,  daß  die 
Hauptfelder  der  Steinmetzschen  und  der  Pithanschen  Stiftung,  der  Sündenfall  und 
die  Auferstehung  Christi,  von  einem  und  demselben  Künstler  herrühren1.  Diese 
letzten  gehören  zugleich  der  Qualität  nach  zu  den  besten  in  der  Reihe.  Bewegen 
sich  auch  beide  in  den  reichlich  theatralischen  Motiven  der  figürlichen  Darstellung, 
die  dem  italienisch-deutschen  Manierismus  des  späteren  16.  Jahrhunderts  insgemein 
eigentümlich  sind,  so  zeigen  sie  doch  eine  gefällige  Aufteilung  und  Füllung  der 
gegebenen  Flächen  und  einen  nicht  zu  leugnenden  Geschmack  in  der  Behandlung 
des  Nackten  sowohl  als  auch  der  Gewandung.  Diesen  zweien  ist  jedoch  ohne 
Frage  als  eine  Schöpfung  desselben  Urhebers  auch  die  Abendmahlsszene  der  Deub- 
lingerschen  Scheibe  anzureihen,  die  genau  dieselben  Eigenschaften  aufweist  und 
mit  ihnen  gemeinsam  an  Feinheit  der  Bearbeitung  auf  außergewöhnlicher  Höhe 
steht.  Den  hier  gebrauchten  Mitteln  der  Farbe  und  der  Zeichnung  vermag  allerdings 
die  photographische  Technik  unserer  Abbildungen  nicht  völlig  gerecht  zu  werden. 
Man  kann  insbesondere  von  der  zarten  Modellierung  aller  körperlichen  Gegen¬ 
stände,  die  teils  durch  Aussparen  der  höchsten  Lichter,  teils  in  Strichmanier  mit 
Anwendung  des  Radierverfahrens  erzielt  ist,  nur  vor  den  Originalen  selbst  eine 
adäquate  Anschauung  erhalten. 

Auf  die  gleiche  kunstgeübte  Hand  weisen  ferner  sechs  von  den  verschiedenen 
Oberlichtszenen  hin,  nämlich  die  Gefangennehmung  Christi  und  Petrus  im  Hand¬ 
gemenge  mit  Malchus  auf  der  Scheibe  des  Kanonikus  Seip,  Christus  am  Ölberg 
und  Judas  mit  den  Häschern  auf  der  des  Kanonikus  Schwippius  und  die  Erschaffung 
Adams  und  Evas  auf  der  des  Dekans  Steinmetz.  Derber,  wenngleich  ebenfalls  nicht 
ohne  Routine,  ist  die  Kreuztragung  auf  der  Scheibe  des  Schwippius  behandelt.  Mit 
dieser  Darstellung  dürfte  die  der  Kreuzigung  auf  der  Seipschen  Stiftung  wieder 
als  das  Werk  eines  und  desselben  Autors  Zusammengehen.  Von  allem  anderen  ab¬ 
gesehen,  bieten  hier  auch  die  landschaftlichen  Hintergründe  beachtenswerte  Momente 
zum  Vergleich  an. 

Auch  in  den  seitwärts  der  Hauptbilder  angeordneten  Einzelfiguren  machen  sich, 
was  die  Ausführung  anlangt,  zwei  getrennte  Individualitäten  bemerkbar,  eine  gröbere 
Hand,  der  die  sechs  Apostel  zu  den  Seiten  der  Kreuztragung,  Kreuzigung  und  Auf¬ 
erstehung  angehören,  und  eine  feinere,  der  wir  die  Eva  und  die  Fides  neben  dem 
Sündenfall,  und  neben  dem  Abendmahl  den  Salvator  Mundi  und  Johannes  den 
Täufer  zuweisen  möchten.  Diese  letzte  könnte  dieselbe  sein,  von  der  auch  die  zu¬ 
gehörigen  Mittelfelder  und  die  Auferstehungsszene  herrühren.  Zu  beachten  ist  für 
die  Homogenität  der  zuletzt  genannten  vier  Seitenfiguren  auch  ihre  Übereinstim¬ 
mung  in  der  Behandlung  des  Hintergrundes,  der  eine  schräglaufende  Schraffierung 
zeigt,  welche  bei  den  Apostelfiguren  nicht  vorhanden  ist. 

Die  Unterschiede  zwischen  allen  den  genannten  Teilstücken  sind  nun  aber  doch 
nicht  so  erheblicher  Natur,  daß  man  daraus  auf  die  Betätigung  zweier  selbständig 
nebeneinander  arbeitenden  Meister  schließen  müßte.  Vielmehr  stehen  den  trennen¬ 
den  Merkmalen  ebenso  viele  der  inneren  Übereinstimmung  in  allen  typisch  ge¬ 
gebenen  Formen  und  vor  allem  in  der  technischen  Behandlung  gegenüber.  Was 
daraus  folgt,  ist  die  Gewißheit,  daß  wir  es  mit  den  Erzeugnissen  eines  einzigen  Glas- 

1  a.  a.  O.,  S.55. 
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malerateliers  zu  tun  haben,  in  dem  unter  der  Verantwortung  eines  leitenden  und 
entwerfenden  Meisters  die  verschiedenen  zur  Ausführung  bestimmten  größeren 
und  kleineren  Gegenstände  unter  mehrere  ausführende  Kräfte  verteilt  worden  sind, 
wobei  nicht  ausgeschlossen  ist,  daß  wir  uns  in  dem  Verfertiger  der  besten  unter 
ihnen  den  Vorsteher  der  Werkstätte  selber  denken  dürfen. 

Weiter  zu  gehen  in  der  Feststellung  der  ausführenden  Kräfte  erscheint  zunächst 
nicht  ratsam.  Dagegen  ist  es  uns  durch  den  Gesamtcharakter,  den  alle  die  fünf 
Scheiben  in  den  Grundlagen  ihrer  Bildgestaltung  aufweisen,  um  so  leichter  ge¬ 
macht,  den  weiteren  Umkreis  der  künstlerischen  Überlieferung  festzulegen,  der  sie 
folgen.  Sie  zeigen  das  gewohnte  Anschauungsbild  jener  zu  Stiftungen  oder  Ehren¬ 
geschenken  bestimmten,  im  üppigen  Stil  der  Spätrenaissance  gehaltenen  Votiv-  oder 
Ehrenscheiben,  deren  Herstellung  namentlich  in  der  zweiten  Hälfte  des  16.  und 
im  17.  Jahrhundert  einen  besonderen  Ruhmestitel  der  Schweizer  Glasmalerei  ge¬ 
bildet  hat.  Dahin  weist  nicht  nur  das  ganze  System  der  Raumverteilung  nach  Form 
und  Inhalt,  dahin  weisen  auch  die  Merkmale  der  technischen  Durchführung.  Alles 
Figürliche  und  der  größere  Teil  der  aus  Kartuschenwerk  und  Masken  bestehenden 
ornamentalen  Ausstattung  ist  in  Schmelzfarben  gearbeitet,  jedoch  sind  die  seitlichen 
Stützen  aus  Hüttenglas  von  roter,  blauer  und  violetter  Farbe  hergestellt.  Für  den 
Sockel  und  die  Kapitelle  ist  Überfangglas  verwendet  und  in  dem  letzteren  sind  einzelne 
Schmuckteile  von  der  Rückseite  ausgeschliffen,  so  daß  sie  als  Perlen  oder  Edel¬ 
steine  weiß  hervortreten  oder  durch  eine  in  Schwarzlot  vorn  aufgetragene  Zeich¬ 
nung  zu  Maskarons  umgewandelt  werden  konnten.  Die  Oberlichtszenen  sind  als 
Grisaillen  nur  in  Schwarzlot  und  Silbergelb  ausgeführt,  in  leuchtender  Mannigfaltig¬ 
keit  des  Kolorits  erscheinen  dagegen  die  Stifterwappen  und  die  bildmäßig  aus¬ 
gestalteten  Mittelfelder,  in  deren  Gewandfarben  neben  der  Trias  von  Rot,  Blau  und 
Gelb,  die  sich  in  der  Praxis  des  Glasmalers  stets  als  die  wirksamste  erweist,  als 
sekundäre  Farben  Grün  und  Violett  in  verschiedenen  Abstufungen  auftreten.  In 
den  landschaftlichen  Szenerien  dominiert  ein  sattes  tiefes  Grün,  der  Luftton  ist  in  Grau 
gehalten  oder  ganz  weiß  ausgespart.  Durch  eine  teils  eingeritzte,  teils  mit  dem  Pinsel 
aufgesetzte  Damaszierung  ist  endlich  der  Reiz  der  bunten  Felder  in  den  Wappen¬ 
schilden  gehoben. 

Trotz  dieser  mannigfaltigen  Beziehungen  zur  Glasmalerkunst  der  Schweiz  würde  es 
dennoch  übereilt  sein,  wollte  man  den  Ursprungsort  unserer  F ankfurter  Scheiben 
ohne  weiteres  in  einer  der  zahlreichen  und  fruchtbaren  Lokalschulen  aufzufinden 
suchen,  die  im  Lande  der  Eidgenossen  zur  Zeit  ihrer  Entstehung  in  Blüte  standen. 
Bekannt  ist  ja  und  durch  vielfältige  Beispiele  belegt  der  weitreichende  Einfluß,  den 
die  schweizerische  Kabinettmalerei  im  Laufe  des  16.  und  des  17.  Jahrhunderts  über 
das  gesamte  oberdeutsche  Kunstgebiet  mit  teil  weiser  Ausnahme  allein  von  Nürn¬ 
berg  und  Augsburg  ausgeübt  hat1.  Noch  zeugt  insbesondere  im  heutigen  Württem¬ 
berg  ein  stattlicher  Bestand  der  prächtigsten  aus  Klöstern,  Adelshäusern  oder  Rats¬ 
stuben  stammenden  farbigen  Scheiben  von  der  gerade  in  schwäbischen  Städten 
wie  Rottweil,  Reutlingen,  Ulm,  Lindau  und  anderen  mit  starkem  Erfolg  hervor¬ 
getretenen  Glasmalerindustrie  nach  schweizerischem  Muster.  Nicht  minder  steht 
mit  diesem  Vorbilde  der  Oberrhein,  an  der  Spitze  Straßburg  und  Freiburg,  in  engster 
1  J.  L.  Fischer,  Handbuch  der  Glasmalerei,  1914,  S.  164fr.,  170fr. 
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Verbindung.  Aber  selbst  damit  dürfte  nicht  die  äußerste  historische  Grenze  seines 
Einflusses  umschrieben  sein,  und  am  wenigsten  wäre  es  zu  verwundern,  wenn  ein 
durch  seinen  weitverzweigten  Handelsverkehr  so  vielen  Beziehungen  offen  stehender 
Ort  wie  Frankfurt  in  diesen  von  Süden  her  sich  ausbreitenden  Schulzusammenhang 
hineingezogen  worden  wäre. 

In  der  Tat  scheint  die  persönliche  Abstammung  jener  Frankfurter  Glasmaler,  von 
denen  wir  durch  Grotefend  wissen,  das  Vorhandensein  einer  derartigen  Filiation 
zu  bestätigen.  Daniel  Meyer,  der  1556  in  Frankfurt  ansässig  wird,  ist  aus  Straßburg, 
Hans  Vetter,  der  1575  das  Bürgerrecht  erwirbt,  aus  Freiburg  im  Breisgau  gebürtig. 
Und  es  ist  gewiß  nicht  ohne  deren  Mitwirkung  geschehen,  wenn  die  1590  eingeführte 
Zunftordnung  der  Frankfurter  Glasmaler  von  dem  Gesellen,  der  sein  Meisterstück 
machen  will,  die  Anfertigung  von  einem  „Kruzifix  mit  den  zwei  Schächern  samt 
einem  Gedränge,  bogengroß  mit  einem  Gehäuse  und  Pfeilern“  verlangt,  wobei  ihm 
freistehen  soll,  „was  er  in  das  Gehäuse  und  Pfeiler  machen  will“1.  Unverkennbar 
tritt  hier  wieder  das  schweizerische  Schulbeispiel  in  die  Erscheinung. 

Für  die  Lokalisierung  unserer  Scheiben  wäre  damit  freilich  noch  nicht  mehr  ge¬ 
wonnen,  als  daß  eben  nichts  ist,  was  gegen  ihre  Frankfurter  Herkunft  spräche,  und 
wir  müßten  doch  vielleicht,  aller  bisherigen  Annäherungsversuche  unerachtet,  auf 
eine  endgültige  Klärung  der  uns  gestellten  Frage  verzichten,  träte  nicht  den  schon 
für  uns  feststehenden  Tatsachen  noch  eine  Reihe  weiterer  Beobachtungen  zur  Seite, 
welche  die  Annahme  jener  Herkunft  ganz  wesentlich  zu  bekräftigen  geeignet  sind. 
Sie  sind  in  einer  größeren  Anzahl  von  Einzelmotiven  der  figürlichen  Darstellung 
gegeben. 

Wir  sagen  dem  einheimischen  Leser  nichts  Neues,  wenn  wir  daran  erinnern,  wie 
Frankfurt  im  Laufe  des  16.  Jahrhunderts  durch  die  Tätigkeit  der  hier  ansässigen 
rührigen  Verlegerfirmen,  unter  denen  die  Namen  eines  Egenolff  und  eines  Sigmund 
Feyerabend  obenanstehen,  zu  einem  der  Mittelpunkte  der  deutschen  Buchillustration 
geworden  ist,  wie  uns  denn  auch  eine  Anzahl  der  gefeiertsten  Künstlernamen 
dieser  Epoche,  ein  Hans  Sebald  Beham,  ein  Virgil  Solis,  ein  Jost  Amman,  ein 
Tobias  Stimmer  unter  den  von  jenen  Verlegern  mit  Vorliebe  beschäftigten  Zeich¬ 
nern  begegnen. 

Eine  ausnehmende  Fruchtbarkeit  haben  diese  Künstler,  von  denen  sich  Beham 
1531  oder  wenig  später  in  Frankfurt  selbst  niederließ,  die  anderen  ihre  dortigen 
Auftraggeber  von  Nürnberg  oder  Straßburg  aus  belieferten,  besonders  im  Gebiet 
der  in  Holz  geschnittenen  Bibelillustration  entwickelt.  Beham,  Solis  und  Amman 
haben  ihre  berühmten  Bibelwerke  von  Frankfurt  ausgehen  lassen,  und  wenn  irgend¬ 
eine  von  den  Erscheinungen  des  dort  seßhaften  Buchhandels  eine  volkstümliche 
Bedeutung  gehabt  hat,  so  sind  es  sicherlich  diese  gewesen.  Die  Verleger  rechnen 
geradezu,  wie  verschiedene  von  Sigmund  Feyerabend  verfaßte  Widmungsepisteln 
der  von  ihm  herausgegebenen  Bibelbilder  erkennen  lassen,  mit  der  erbaulichen  und 
erziehlichen  Wirkung  ihrer  Publikationen  in  weiten  Kreisen.  Aber  es  ist  nicht  diese 
allein,  für  die  sie  bestimmt  sind.  In  Serien  ohne  Text,  in  handlichem  Oktav-  oder 
Quartformat  vereinigt  und  in  den  Handel  gebracht,  dienen  jene  Bilder  auch  dem 
praktischen  Zweck,  anderen  Kunstgenossen  gedankliche  Anregungen  zu  eigener 
Hervorbringung  zu  vermitteln.  Und  nicht  als  die  letzten  haben  von  den  so  ge- 

1  Grotefend  a.  a.  O.,  S.  109L 
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botenen  Vorteilen  die  Glasmalerwerkstätten  ihren  Nutzen  gezogen,  die  sich  den 
von  den  phantasiebegabten  Zeichnern  bereitgestellten  Bilderschatz  aller  Orten  als 
willkommene  Fundgrube  für  ihre  eigenen  Kompositionen  dienen  ließen  L 

Auch  die  Kabinettscheiben  aus  dem  Dominikanerkloster  verraten  eine  mehr  als 
gründliche  Vertrautheit  mit  der  Buchkunst  ihrer  Zeit,  wie  auch  übrigens  mit  anderen, 
verwandten  graphischen  Erzeugnissen.  Zugleich  aber  fällt  es  dabei  auf,  wie  die 
Künstler,  von  denen  sie  geborgt  haben,  lauter  solche  Persönlichkeiten  sind,  die 
entweder  in  oder  für  Frankfurt  gearbeitet  haben.  Gehen  wir  daraufhin  die  einzelnen 
Gemälde  durch.  Da  ist  zunächst  die  Scheibe  des  Dekans  Deublinger  mit  dem  Bilde 
seines  Namenspatrons,  des  gen  Himmel  fahrenden  Elia  im  Kopfstück  links.  Es  ist 
so  wie  es  ist,  wenn  auch  im  Gegensinne  aus  Ammans  Bibel  von  1564,  der  ersten 
und  ältesten  von  ihm  mit  Flolzschnitten  gezierten,  übernommen  (Andresen  P.  G.  I, 
S.  292,  Nr.  61),  hinweggelassen  ist  aus  dem  Schnitt  nur  die  dem  Wagen  des  Pro¬ 
pheten  nachschauende  Gestalt  des  Elisa;  wahrscheinlich  hatte  diese  in  dem  ent¬ 
sprechenden  Felde  rechter  Hand,  das  jetzt  zerstört  und  durch  ein  weißes  Glas  er¬ 
setzt  ist,  ihre  Stelle  gefunden.  Nach  Amman  sind  ebenso,  und  zwar  wieder  von  der 
Gegenseite,  auf  der  Scheibe  des  Kanonikus  Schwippius  der  Christus  in  Gethsemane 
und  der  von  den  Schergen  begleitete  Judas  kopiert.  Die  Vorlage  zeigt  auch  hier 
beide  Gruppen  in  einem  Bilde  vereinigt,  jedoch  ist  sie  einer  späteren  Folge  Amman¬ 
scher  Kompositionen  zur  Evangeliengeschichte  entnommen,  die  1587  bei  dem  Frank¬ 
furter  Verleger  Nikolaus  Basse  erschien  (Andresen  I,  S.  301,  Nr.  26).  Dasselbe  ist 
bezüglich  der  Szene  der  Gefangennehmung  Christi  auf  der  Scheibe  des  Kanonikus 
Seip  festzustellen.  Auch  in  diesem  Falle  ist  die  Vorlage  aus  den  von  Basse  heraus¬ 
gegebenen  „Icones  Evangeliorum“  (a.  a.  O.  Nr.  27),  diesmal  in  der  Wendung  des 
Originales,  geholt.  Die  dort  einheitliche  Darstellung  ist  wieder  auf  zwei  Oberlicht¬ 
szenen  verteilt,  links  die  Fortführung  des  Gefangenen,  rechts  Petrus,  der  sich  auf 
den  am  Boden  liegenden  Malchus  wirft.  Nur  für  die  Szenen  in  den  Kopfstücken 
der  von  Pithan  und  von  Steinmetz  gewidmeten  Scheiben,  die  Erschaffung  von 
Adam  und  Eva,  die  Geißelung  Christi  und  den  Pilatus  in  Ausübung  seines  Richter¬ 
amtes,  ist  es  mir  nicht  gelungen,  irgendein  Vorbild  aufzufinden. 

Weitere  Beispiele  von  Benutzung  fremder  Originalschöpfungen  bieten  dagegen 
die  kleinen  Einzelfiguren  vor  den  Pilastern  der  Umrahmungen.  Auch  hier  hat  Amman 
an  erster  Stelle  aushelfen  müssen.  Seinem  Stich  (A.  18)  ist  die  Eva  links  auf  der 
Scheibe  des  Dechanten  Steinmetz  entnommen,  wenn  auch  in  einer  etwas  freieren 
Wiederholung,  als  sie  die  vorerwähnten  Szenen  sich  angelegen  sein  ließen:  die 
Schlange,  welche  Eva  auf  dem  Glasbilde  um  den  rechten  Arm  gewunden  hält, 
ringelt  sich  dort  um  den  Baum  der  Erkenntnis.  Aus  Teilen  von  zweien  der  Kardinal¬ 
tugenden  des  H.  S.  Beham,  der  Justitia  (Pauli  134)  und  der  Fides  (P.  135)  ist  die 

1  Vgl.  Schmitz,  Die  Glasgemälde  des  Königlichen  Kunstgewerbemuseums  in  Berlin  I,  1913,  S.  1 65 fl', 
Fischer  a.  a.  O.,  S.  160.  Auf  dasselbe  Herkommen  deutet,  worauf  Schmitz  hinweist,  ein  Passus  in 
Feyerabends  Einleitung  zur  Sonderausgabe  der  „Biblischen  Figuren“  des  Virgil  Solis  hin,  deren  erste 
Auflage  übrigens  nicht  wie  dort  angegeben  erst  1565,  sondern,  wie  ein  in  der  Stuttgarter  Landes¬ 
bibliothek  befindlicher  Druck  ausweist,  schon  1560,  also  im  gleichen  Jahre  mit  der  entsprechenden 
älteren  Bibel  des  Künstlers  erfolgte.  In  gleichem  Sinne  heißt  es  auch  auf  dem  Titel  von  Jost  Ammans 
„Neuen  Biblischen  Figuren“  (Frankfurt,  durch  Georg  Raben,  Sigmund  Feyerabend  und  Weygand 
Hanen  Erben  1564):  „allen  Künstlern  als  Malern,  Goldschmieden,  Bildhauern,  Steinmetzen,  Schreinern 
usw.  fast  dienstlich  und  nützlich“. 
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gegenüberstehende  Frauengestalt  zusammengesetzt,  die  wohl  auch,  wie  bereits  oben 
geschehen,  als  Allegorie  des  christlichen  Glaubens  zu  deuten  ist,  und  mit  nur  un¬ 
bedeutenden  Abänderungen  sind  den  Stichen  desselben  Meisters  die  Figuren  der 
Apostel  Petrus  und  Andreas  (P.  45,  46)  auf  der  Scheibe  des  Schwippius,  Jakobus 
Minor  und  Johannes  Evangelista  (P.  47,  48)  auf  der  des  Seip,  und  Philippus  und 
Bartholomaeus  (P.  49,  50)  auf  der  des  Pithan  entnommen.  Für  die  noch  übrigen 
Seitenfiguren  weiß  ich  wiederum  keine  Vorlage  anzugeben,  ebensowenig  wie  für 
die  fünf  Hauptdarstellungen. 

Allein  es  verschlägt  nicht  viel,  ob  wir  auch  in  diesen  irgendwelche  Nachbildungen 
fremder  Originale  vermuten  oder  ob  wir,  was  mir  sympathischer  scheint,  dem  leitenden 
Meister  den  Vorzug  ungeschmälert  lassen  wollen,  in  diesem  Falle  sein  eigener  Er¬ 
finder  gewesen  zu  sein.  Die  übrigen  von  uns  aufgedeckten  Beziehungen  werden 
uns  als  Fingerzeige  für  die  gesuchte  Aufklärung  nicht  weniger  wertvoll  sein.  Der 
Meister,  der  auf  einer  so  ausgebreiteten  Kenntnis  der  Frankfurter  Buchillustration 
und  der  beiden  in  erster  Linie  an  dieser  beteiligten  Autoren  Beham  und  Amman 
seine  Dispositionen  aufgebaut  hat,  wird  mit  Fug  und  Recht  unter  den  am  selben 
Ort  ansässigen  Vertretern  seiner  Kunst  zu  suchen  sein.  Er  hat  einem  damals  von 
niemand  beanstandeten  Handwerksbrauche  folgend  seine  Anregungen  in  dem  geistigen 
Bereich  gesucht,  der  ihn  zunächst  umgab,  und  hat  damit  seiner  Ware,  ohne  es  selbst 
zu  wissen,  das  untrüglichste  Ursprungszeugnis  mit  auf  den  Weg  gegeben. 

Leider  ist  von  sonstigen  Spuren  der,  wie  wir  nun  wohl  mit  größerer  Zuversicht 
sagen  dürfen,  Frankfurter  Glasmalerwerkstätte,  der  wir  die  fünf  Votivscheiben  zu¬ 
zuschreiben  haben,  nur  wenig  zu  entdecken.  In  den  Handzeichnungensammlungen 
des  Germanischen  Museums  in  Nürnberg,  der  fürstlichen  Bibliothek  in  Sigmaringen 
und  in  dem  an  Glasmalerentwürfen  des  16.  Jahrhunderts  so  besonders  reichen  Karls¬ 
ruher  Kabinett  sind  zwar  einige  mit  Feder  und  Pinsel  gezeichnete  Risse  vorhanden, 
denen  unsere  Frankfurter  Scheiben  außerordentlich  nahestehen,  allein  sie  tragen 
weder  eine  Datierung  noch  sonstige  Zeichen  ihrer  Herkunft  an  sich  und  sind  somit 
vorläufig  mehr  geeignet,  die  Zahl  der  noch  ungelösten  Fragen,  die  sich  mit  der 
Frankfurter  Glasmalerkunst  verbinden,  zu  vermehren  als  zu  vermindern.  Von  aus¬ 
geführten  Glasgemälden  wüßte  ich  nur  eines  zu  nennen,  das  mit  den  hier  be¬ 
sprochenen  offensichtlich  zusammengeht,  es  ist  eine  Rundscheibe  mit  Namen  und 
Wappen  des  Metzgermeisters  Philipp  Mohr  von  Gräfen-Wiesbach,  der  1555  Bürger 
und  1575  Ratsmitglied  in  Frankfurt  wurde,  eine  Leihgabe  der  heutigen  Metzger¬ 
innung  an  das  Städtische  Museum  und  vermutlich  ursprünglich  eine  Stiftung  des 
Genannten  an  die  Zunftstube.  Sie  zeigt  in  einer  mit  den  Stilformen  unserer  Kabinett¬ 
scheiben  durchaus  übereinstimmenden  Behandlung  die  Geschichte  aus  der  Genesis, 
wie  jakob,  dem  Laban  alle  schwarzen  und  gefleckten  Schafe  seiner  Herde  ver¬ 
sprochen  hat,  deren  Zahl  auf  kluge  Weise  zu  mehren  weiß.  Datiert  ist  sie  von  1579, 
aber  sie  ist  unbezeichnet,  wie  alle  übrigen,  und  so  vermag  auch  sie  keinen  Hinweis 
auf  eine  bestimmte  Künstlerpersönlichkeit  zu  geben.  Auch  sonst  ist  die  Zahl  be¬ 
glaubigter  Arbeiten  von  Frankfurter  Glasmalern  dieser  Zeit,  die  sich  etwa  zum 
Vergleich  heranziehen  ließen,  eng  begrenzt.  Wir  vermögen  überhaupt  nur  von 
zweien  der  uns  mit  Namen  bekannten  Künstler,  Vetter  und  Meyer,  einige  wenige 
nachzuweisen.  Von  ersterem  rührt  außer  den  von  Donner  namhaft  gemachten 
Bürgermeisterfarben  noch  ein  Heft  mit  Aquarellkopien  her,  die  er  im  Auftrag  des 
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Rates  nach  einer  Reihe  mittelalterlicher  Wandgemälde  in  der  oberen  Ratsstube 
des  Römers  1583,  ehe  sie  übertüncht  wurden,  angefertigt  hat1,  und  ferner  ein 
Scheibenriß,  den  er  für  den  schon  genannten  Metzgermeister  Philipp  Mohr  1596 
in  Gemeinschaft  mit  dem  Maler  Adam  Elsheimer  entworfen  hat.  Ich  fand  das  mit 
den  Namen  beider  Künstler  bezeichnete  Blatt  vor  wenigen  Jahren  in  der  Iland- 
zeichnungensammlung  der  Düsseldorfer  Kunstakademie,  was  aber  daran  von  Vetter 
ist,  die  ornamentale  Einfassung,  Wappen  und  Wappenhalter,  zeigt  eine  derbere 
Hand  als  die,  welche  in  unseren  Glasgemälden  von  1594  und  1579  zu  erkennen 
ist.  Von  den  Aquarellnachbildungen,  die  ich  nannte,  werden  wir  von  vornherein 
keine  zuverlässige  Auskunft  über  seine  eigenen  künstlerischen  Fähigkeiten  erwarten. 
Dagegen  macht  mich  W.  K.  Zülch  in  dankenswerter  Weise  darauf  aufmerksam, 
daß  ein  von  Daniel  Meyer  gezeichneter  Musterband  architektonischer  Entwürfe, 
den  die  Gebrüder  Johann  Theodor  und  Johann  Israel  de  Bry  1639  herausgaben2, 
in  zahlreichen  Einzelheiten  von  Rollwerk,  Schildformen  und  Schildhaltern,  Mas¬ 
ken  und  Engelsköpfen  auffallende  Analogien  zu  der  Ornamentik  der  fünf  Kloster¬ 
scheiben  aufweist.  Hiernach  ist  immerhin  eine  gewisse  Wahrscheinlichkeit  dafür 
vorhanden,  daß  wir  in  Daniel  Meyer  den  von  uns  gesuchten  leitenden  und  aus¬ 
führenden  Künstler  zu  erkennen  haben. 

So  vereinigen  sich  die  fünf  Scheiben  aus  dem  ehemaligen  Dominikanerkloster 
zu  einem  kunstgeschichtlich  bedeutsamen  Nachweis  für  die  bisher  nur  aus  archi- 
valischen  Quellen  bekannte,  jedoch  durch  keinerlei  Denkmäler  bezeugte  Tatsache, 
daß  an  der  Blüte  der  deutschen  Kabinettglasmalerei  der  Spätrenaissance  auch  Frank¬ 
furt  einen  selbständigen  Anteil  gehabt  hat.  Mag  es  auch  nicht  die  straffe  Zucht, 
die  weltförmige  Eleganz  der  edlen  echten  Schweizer  Scheiben  sein,  in  deren  Formen 
sich  diese  von  ihnen  abgeleitete  mainfränkische  Schule  kleidet,  so  ist  es  doch  die 
gefestigte  Handwerkstradition  eines  in  seiner  künstlerischen  Bildung  weit  voran¬ 
geschrittenen  bürgerlichen  Gemeinwesens,  als  deren  Träger  sie  erscheint.  Geist¬ 
liche  und  weltliche  Kreise  begünstigen  diese  Bewegung,  und  wie  schon  in  den 
mittleren,  so  ist  es  auch  in  den  neueren  Zeiten,  welche  hier  in  Rede  stehen,  der 
Frankfurter  Predigerkonvent,  dem  in  diesem  Zusammenwirken  eine  wichtige 
Rolle  zufällt. 

1  Näheres  darüber  bei  Donner-v.  Richter  im  AfFGK  III,  F.  V,  1896,  S.  81  ft'. 

2  Architectura  oder  Verzeichnuß  allerhand  Einfassungen  u.  s.  \v.  Alles  erstlichen  new  erfunden  und 
geetzt  durch  Daniel  Meyern  Mahlern  usw.,  Frankfurt  a.  M.  1639.  Vier  der  mit  Geschick  und  Sorgfalt 
radierten  Blätter  sind  von  1609  datiert.  Vergleichsobjekte  bieten  namentlich  die  Tafeln  2,  8,  15,  28, 
29,  33,  39- 
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IE  Auswahl  der  im  nachstehenden  mitgeteilten  Belegstücke 
aus  handschriftlichen  Quellen  ist  unter  dem  Gesichtspunkt 
erfolgt,  daß  nach  Möglichkeit  nur  ungedrucktes  Material 
zur  Verwendung  kommen  sollte.  Es  hätte  keinen  Sinn  ge¬ 
habt,  Gegenstände  wie  etwa  die  von  Dürer  an  Jakob  Heller 
in  der  Angelegenheit  von  dessen  Altarbestellung  gerich¬ 
teten  Briefe,  die  in  jedermanns  Hand  sind,  hier  nochmals 
zum  Abdruck  zu  bringen;  mehr  ließ  sich  das  letztere  Ver¬ 
fahren  bei  solchen  Stücken  rechtfertigen,  welche  gleich 
den  weiteren,  zur  Geschichte  desselben  Werkes  vorhandenen  Schriften,  die  bei  dessen 
Abtretung  an  den  Herzog  Maximilian  von  Bayern  zwischen  diesem  und  dem  Kloster 
ausgetauscht  wurden,  an  weniger  bequem  zugänglichen  Stellen  publiziert  sind.  Dem 
Leser  wird  es  in  diesem  Falle  nicht  unwillkommen  sein,  sie  in  unmittelbarer  Nähe 
unsrer  erzählenden  Darstellung  im  Wortlaut  zu  finden.  Jedoch  sind  auch  von  solchen 
Bestandteilen  nicht  mehr  als  im  ganzen  vier  aufgenommen  worden.  Es  sind  die 
Nummern  3,  10,  n  und  14.  Der  unerläßlichen  Raumersparnis  zuliebe  habe  ich  mich 
außerdem,  wo  es  anging,  mit  Auszügen  begnügt;  so  ist  beispielsweise  aus  den  letzt¬ 
willigen  Verfügungen  des  Jakob  Heller  nur  das  mitgeteilt  worden,  was  unmittelbar 
auf  das  Predigerkloster  Bezug  hat.  Vollständig  sind  dagegen  solche  Dokumente 
wiedergegeben  worden,  welche,  wie  die  über  die  Aufnahme  der  Sebastiansbrüder 
in  die  Filiation  des  Klosters  oder  die  über  die  Stiftung  von  Kapellen  oder  gottes¬ 
dienstlichen  Begehungen  von  seiten  der  patrizischen  Gönner  des  Konventes  geeignet 
waren,  die  kunstgeschichtlich  wichtigen  Vorgänge  durch  das  ihnen  parallel  gehende 
Bild  der  kultur-  und  kirchengeschichtlichen  Zusammenhänge  zu  ergänzen,  wobei 
auch  das  liturgische  Interesse  besondere  Berücksichtigung  zu  verdienen  schien.  In 
allen  Fällen  war  ich  bestrebt,  meinen  Abschriften  die  Originale  zugrunde  zu  legen, 
die  auch  dann  sorgfältig  kollationiert  worden  sind,  wo  bereits  eine  gedruckte  Publi¬ 
kation  vorlag.  War  ein  Original  nicht  vorhanden,  so  ist  jedesmal  auf  die  älteste 
erreichbare  Kopie  zurückgegangen  worden. 

Was  sodann  die  Wiedergabe  der  Texte  in  ihrer  äußeren  Form  betrifft,  so  ist  die¬ 
selbe  in  allem  wesentlichen  konform  den  im  Vorwort  zum  ersten  Bande  der  Deutschen 
Reichstagsakten  aufgestellten  Richtlinien  erfolgt,  deren  anerkannte  vorbildliche 
Geltung  wohl  auch  in  dem  gegebenen  Falle  keinem  Einwande  begegnen  dürfte. 
Alle  Originale  des  15.  Jahrhunderts  sind  danach  eo  ipso  unverändert  geblieben, 
aber  auch  für  die  des  16.  bis  18.  Jahrhunderts  habe  ich  kein  Bedenken  getragen, 
demselben  Grundsatz  zu  folgen,  da  ihre  Orthographie  sich  trotz  mancher  über¬ 
flüssigen  Auswüchse  im  einzelnen,  doch  im  ganzen  nicht  so  ungeordnet  erwies,  daß 
sie  störend  auf  die  Reproduktion  des  Textbildes  eingewirkt  hätte.  Freier  bin  ich 
mit  den  nicht  im  Original,  sondern  nur  in  mehr  oder  weniger  alten  Abschriften 
erhaltenen  Quellen  verfahren,  wiederum  im  Anschluß  an  das  oben  genannte  Vorbild. 
Der  Gebrauch  der  Majuskel  ist  durchweg,  auch  in  den  späteren  Schriftstücken,  auf 
die  Eigennamen  beschränkt  worden;  erst  vom  Beginn  des  19.  Jahrhunderts  an  wurde 
die  neuere  Schreibweise  bevorzugt.  Wo  zum  Verständnis  des  Textes  die  Einschaltung 
einzelner  Worte  oder  Satzteile  notwendig  schien,  sind  diese  durch  kursive  Schrift 
kenntlich  gemacht.  Eckige  Klammern  bezeichnen  eingelegte  Mitteilungen  des  Heraus¬ 
gebers;  die  Interpunktion  ist  allein  nach  dem  Sinn  des  Inhalts  erfolgt. 
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1.  Prior  und  Konvent  des  Dominikanerklosters  zu  Frankfurt  bekennen  sich  zum 
Empfang  eines  Vermächtnisses  von  100  Gulden  von  Clas  Becker  sei,  der  ihnen  auch 
eine  Kapelle  gebaut  hat,  wogegen  die  Brüder  sich  verpflichten,  für  ihn  und  seine  An¬ 
verwandten  die  üblichen  kirchlichen  Begehungen  an  Jahrgedächtnissen  und  Seelmessen  in 
der  gedachten  Kapelle  auf  ewige  Zeiten  einzuhalten.  1453  Dez.  4  Frankfurt.  5 

Aus  Frankf.  St.  A.  Alexander  von  Lersnersche  Urkunden.  Or.  Perg.  Siegel 

des  Klosters  an  Pergamentstreifen  abhangend. 

Wir  pryore  und  convent  des  closters  prediger-ordens  czu  Franckenfurt  bekennen 
vor  uns  und  unsere  nachkomen  offinlichen  mit  diesem  bryffe:  so  als  der  ersame 
Clas  Becker  selige,  dem  got  genade,  ein  nuwe  cappelle  in  die  ere  gotis  und  sant  1Q 
Peters  von  Meylone  uffgerichtit,  gebuhet  und  sin  begrebe  vor  sich,  sine  erben  odir 
weine  sie  das  gönnen  da  inne  erwelet  und  darczu  uns  brudere  und  convent  inn 
synem  lesten  willen  gare  lobelichen  mit  dryen  hundert  gülden  bedachte  hat,  gulte 
darumb  czu  bestellen  und  czu  keuffen,  soliche  gulte  uns  dann  durch  des  egenanten 
Clasen  seligen  hindere  und  erben  wole  bestalt,  bewiset  und  der  von  yne  virnunget  I5 
sin,  also  das  derselben  gulte  zwey  teyle  jerliches  unserm  convent  werden  und  ge¬ 
fallen  sollen  unde  das  andere  teyle  der  gulte  sal  man  teylen  zu  presencie  under  die 
brudere,  die  alsdan  geinwortigclichen  des  obegenent  Clasen  seligen  jaregeczyde 
jerliches  mit  vigiligen,  selcmessen  und  geluchte  als  erberlichen  und  geborlichen  ist 
czu  vyeren  geczyten  flyszlichen  tliune  vor  yne,  vor  Elsen  und  Lysen  siner  hus- 
frauwen,  sinere  kinderc,  aller  irer  altern  seligen  und  die  nach  in  leben  und  czu  dem 
tode  körnen  sint,  und  vor  alle  gleybigen  seien  mit  ganczen  truwen  und  flisz  bytten 
sollen  und  wollen,  und  herumb  sogereden  und  virsprechen  wir  obegenanten  brudere 
vor  uns  und  unsere  nachkomen  unsers  Ordens  mit  diessem  bryeffe  in  ganczen 
truwen,  das  wir  soliche  begenkenisse  zu  ewigen  geczyten  eins  iglichen  jares  besunder,  2S 
das  ist  vyere  male  in  dem  jare,  nemlich  das  ist  in  der  nesten  wochen  nach  iglicher 
fronfasten,  den  obegenenten  Clasen  seligen  mit  sinen  vorgenanten  husfrauwen 
Elsen  und  Lysen,  yre  und  aller  irer  eitern  und  nachkomen,  nachdem  Clas  selige  by 
syme  leben  an  uns  begerendc  gewest  ist  und  soliches  also  zu  gescheen  yme  von  uns 
zugesaget  ist,  mit  vigiligen,  selcmessen  begeen  und  die  cappelle  und  sine  grabe  mit  3Q 
redelichen  kyrczen  uff  igliche  czyt  der  begenkenisse,  auch  aller  seien  obent  ane  allen 
yren  und  irer  erben  schaden  beluchten  sollen  und  wollen,  und  auch  damyde  bestellen, 
das  alle  tage  teygelichen  zum  mynsten  ein  messe  in  der  obegemelten  cappellen  gelesen 
und  gehalten  sali  werden,  des  czu  urkunde  und  merer  sicherheyt  so  han  wir  prior 
und  bruder  vorgenant  unsers  convents  ingesiegel  vor  uns  und  unsere  nachkomen  an  35 
dissen  bryff  gehangen,  geben  uff  santt  Barbaren  tag  der  heiligen  jungfrauwen  anno 
domini  M°CCCC°  dru  und  funlfczig. 

\_Auf  der  Rückseite,  16.  Jahrh.']  Item  eyn  quitdung  von  breger  munchigen  betreff 
dryhondert  fl  dye  en  Closz  Becker  geben  hot. 

[ Mitte  17.  Jahrh Quittung  des  priors  und  convents  prediger-ordens  über  drey-  4Q 
hundert  fl  so  Clasz  Becker  zu  der  naw  von  ihm  erbaweten  capell  zu  sein  und  der 
seinig  begrebnus  in  ihre  kirche  erbawet  in  die  ehren  gottes  und  S.  Peters  von  Meylone 
vermachet,  daz  sie  vigilien,  seelmeszen  und  leutten  sollen  in  seiner  jahrbegangnuszen. 
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2.  Bruder  Petrus  Wellen,  Provinzial  des  Dominikanerordens  in  Deutschland,  Bruder 
Wenzel  von  Frankenstein,  Prior,  und  der  Konvent  des  Dominikanerklosters  zu  Frankfurt 
nehmen  die  Schießgesellen  in  dem  Schießgarten  vor  dem  Bornheimer  Tor,  die  sich  als  Seba¬ 
stiansbruderschaft  zusammenschließen,  in  die  Filiation  des  Klosters  auf.  1458  Frankfurt. 

5  Aus  Frankf.  St.  A.  Do.-B.  Nr.  2,  Liber  copiarum  Dominicanorum  saec.  XV., 

fol.  257  r  und  v,  Abschrift  aus  2.  Hälfte  des  15.  Jahrhunderts. 

Abschrift  bei  Jacquin,  Cod.  prob.  I,  Nr.  133,  fol.  198 ff. 

Litera  fraternitatis  sancti  Sebastiani 

Wir  bruder  Petrus  Wellen  meister  der  heligen  schrifte  provinciale  prediger- 
io  ordens  in  dutschem  lande  und  bruder  Wentzelaus  Franckstein  auch  meister  der 
heligen  schrifte  prior  und  der  convent  gemeinlich  des  cloisters  prediger-ordens  zu 
Franckfurt  erkennen  uns  offelichen  mit  diesem  briefe  vor  uns  und  unsere  nach- 
komen  orden  und  cloisters  vorgenant:  also  die  ersamen  und  wisen  lüde  die  schiesz- 
gesellen  gemeinlich  in  dem  schieszgarten  nehst  vor  der  Burnheimer  porten  in  der 
i5  nuwenstat  zu  Franckfurt  gelegen  von  gotlicher  inniger  liebe  und  innegebung  got 
dem  almechtigen  unserm  scheffer  zu  ewigem  dank  und  lobe  der  hochgelobten  junch- 
frouwen  sancte  Marien  siner  würdigen  lieben  muter  allen  lieben  heligen  und  allem 
himmelschen  here  und  sunderlich  sancto  Sebastiano  dem  heligen  ritter  und  merteler 
zu  eren  und  wirden,  auch  zu  helf  und  troist  allen  gloubigen  und  aller  ir  altfordern 
2o  und  nachkonnnenlinge  und  auch  allen  iren  husfrouwen  und  kindere  seien  und 
durch  erfolgung  willen  gluckesamkeit  des  gemeinen  notze  der  stat  Franckfurt,  der 
dardurch  wir  hoffen  gemert  sulle  werden,  ein  gotlich  andechtig  und  lobelich  gottes- 
dienst  und  bruderschaft  sancti  Sebastiani  ietzgenant  angefangen  geordent  und  gestift 
und  an  uns  demuteclichen  gebeten  und  begert  han,  ine  zu  gunnen  die  bi  uns  in  unserm 
25  cloister  zu  Franckfurt  zu  haben  und  ein  oder  me  kisten  do  inne  sie  ir  ornamenta 
und  anders  dorzu  dienende  in  unsere  librarie  und  kirchen  zu  setzen,  sollichen  er¬ 
lichen  gottesdienst  in  ere  des  selben  sancti  Sebastiani  zu  thun  und  volnfuren  und 
sich  zu  unserm  orden  und  brudern  zu  gebrudern:  des  han  wir  angesehen  und  be¬ 
sonnen  solliche  flüssige  bette  getruwer  ernst  und  begirde  und  sunderlichen  die 
3o  gunst  und  getruwen  die  sie  zu  uns  und  unserm  cloister  vor  andern  han  und  uf  das 
sollicher  ir  andechtiger  lobelicher  anefang  und  bruderschaft  vollenbracht  werde, 
und  han  sie  und  alle  diegienne  die  sich  nu  oder  hernach  zu  ine  gesellen  und  ge¬ 
brudern  beide  mannes-  und  frouwenpersonen  wes  stades  die  sin  gonstlichen  und 
luterlichen  umb  gottes  willen  und  sollich  ir  vorgerurten  kisten  und  anders  ine 
35  und  irer  bruderschaft  zu  gewarten  hinder  uns  genommen  und  entphangen,  also 
das  sie  semptlich  und  ir  ieglichs  besonder  sie  sihen  in  dem  leben  oder  in  dem 
tode  teilhaftig  sin  sollen  aller  und  ieglicher  guten  werke  die  wir  alle  gemeinlichen 
und  unser  ieglicher  besonder  haben  und  thun  in  unserm  cloister  zu  Franckfurt  und 
in  allen  clostern  unsers  ordens  der  provincien  dutsches  landes  es  si  an  messen,  sele- 
40  messen,  vigilien,  predigen,  gebetten,  kastiungen,  fasten  und  andern  guten  werken 
und  Worten,  wanne  auch  der  vorgenanten  bruder  einer  oder  me  mannes  personen 
oder  frouwen  was  staits  ader  wesens  der  gewest  ist  ader  einiches  bruders  eliche 
husfrouwe  oder  eins  siner  unberaiden  kint  das  zu  dem  heligen  sacrament  gangen 
were  von  todes  wegen  abgegangen  ist,  des  sie  alle  got  der  almechtige  ufbesserung 
45  ires  lebens  gnediclich  lange  gefristen  wolle,  und  bi  uns  in  unserm  cloister  zu 
Franckfurt  in  den  begrebden  die  wir  dieser  bruderschaft  geben  han  und  mit  diesem 
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briefe  geben  bi  dem  nuwen  altar  der  do  gewihet  ist  in  der  ere  sancti  Sebastiani 
und  auch  etlicher  anderer  gottes  heligen  ader  an  andern  enden  in  unserer  kirchen 
begert  haben  zu  begraben  werden,  so  sollen  und  wollen  wir  sie  zu  uns  an  das  ende 
do  sie  es  begert  han  so  uns  das  von  den  brudermeistern  verkündet  wirt  mit  unserm 
cruze  und  procession  holen  entphahen  und  nehmen  und  den  vorgenanten  brudern  5 
gegenwertig  sin  mit  selemessen  vigilien  gebetten  gerouchen  wihewasser  und  anders 
alse  andern  unsern  brudern  nach  gewonheit  unsers  Ordens  und  cloisters  vorgenant, 
obe  aber  ein  bruder  oder  me  mannes  oder  frouwen  personen  was  staits  der  gewest 
were  hie  zu  Franckfurt  von  todes  wegen  abeginge  und  an  andern  enden  dan  bi 
uns  begraben  wurden  oder  ob  derselben  brudere  einer  oder  me  was  wesens  der  IO 
gewest  were  oder  sin  eliche  husfrouwe  oder  eins  siner  kinde  das  zum  heligen 
sacrament  gegangen  hette  anderswo  uswendig  Franckfurt  von  todes  wegen  abeging, 
so  mögen  die  vorgenanten  brudere  den  oder  die  bi  uns  in  dem  vorgenanten  unserm 
cloister  und  uf  dem  vorgenanten  altare  begen  glich  als  obe  sie  bi  uns  begraben 
weren  und  alsdanne  sollen  wir  ine  gegenwertig  sin  mit  vigilien  selemessen  und  an- 13 
ders  als  vor  geschriben  stet,  auch  sollen  und  wollen  wir  brudere  und  unsere  nach- 
kommen  des  vorgenanten  cloisters  prediger-ordens  zu  Franckfurt  den  vorgenanten 
brudern  und  bruderschaft  alle  sontage  die  nehsten  nach  ieglicher  fronfasten  über 
acht  tage  eweclichen  ein  singende  selemesse  uf  dem  vorgenanten  altare  sancti  Se¬ 
bastiani  bi  uns  in  unserm  cloister  des  morgens  nach  der  subenden  stunde  und  uf  20 
fritag  oder  samstag  do  vor  ein  vigilie  vor  alle  die  die  in  der  bruderschaft  sin  und 
do  inne  verfaren  sin  halten  und  thun,  und  in  derselben  selemesse  vor  dem  oflfer- 
torio  der  abegangen  seligen  brudere  die  inwendig  des  nehsten  jores  frist  vor  iegli¬ 
cher  fronfasten  ungeverlich  von  todes  wegen  verfaren  weren  mit  irem  namen  uber- 
lude  zu  dem  volke  gedenken  und  verkündigen  und  vor  die  und  die  noch  in  leben  25 
sint  ein  gemein  paternoster  und  ave  Maria  tun  sprechen  und  bitten,  wir  obgenante 
brudere  und  unsere  nachkommen  prediger-ordens  zu  Franckfurt  sollen  und  wollen 
auch  der  vorgenanten  bruderschaft  alle  sancti  Sebastianstage  eweclichen  des  aben- 
des  ein  herliche  vesper  und  des  morgens  ein  predige  von  sancto  Sebastiano  thun 
und  der  zu  usgange  der  bruderschaft  mit  alsolichen  Worten  gedencken  „gedenkent  3Q 
der  bruderschaft  sancti  Sebastiani,  die  sich  zu  uns  und  unserm  orden  gebrudert  hant“ 
und  sunderlich  der  seien  der  abegegangen  brudere  uf  der  canzellen  uberlut  mit 
irem  namen  gedenken  und  verkündigen  und  dem  folke  das  do  gegenwertig  ist 
vor  die  lebendigen  und  toden  brudere  und  i  paternoster  und  ave  Maria  thun 
sprechen  und  bitten,  darnach  ein  festlich  erliche  messe  mit  orgeln  oder  wie  es  die  35 
brudere  ie  in  ziden  haben  wollen  von  sancto  Sebastiano  und  uf  dem  vorgenanten 
altare  sancti  Sebastiani,  den  wir  dieser  bruderschaft  gegeben  und  gegonnet  haben 
und  mit  diesem  brief  geben  und  gunnen  uf  die  zit  alse  wir  unsere  singende  tage- 
messe  pflegen  zu  thun  lobelichen  singen  und  thun.  wir  sollen  und  wollen  auch  der 
vorgenanten  bruderschaft  sancti  Sebastiani  zu  usgange  aller  predigen  die  wir  in  4Q 
unserm  cloister  zu  Franckfurt  nu  furbas  thun  werden  uf  der  canzeln  gedenken 
und  für  sie  bitten,  furter  alle  fronfasten  und  zu  andern  ziten  gedenken  so  dicke 
und  vil  und  in  der  maissen  wir  anderer  bruder  gedenken  die  sich  zu  uns  unserm 
orden  und  cloister  gebrudert  han.  wan  und  welche  zit  ouch  wir  obgenanten  bru¬ 
dere  prediger-ordens  hie  zu  Franckfurt  den  dingen  die  vorgeschrieben  stent  in  eim  45 
oder  me  stucken  nit  nachquemen  oder  das  unwilligelich  teden  oder  die  bruderschaft 
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betrugen  wolten  uns  zu  geben  und  zu  thun  oder  den  bruderen  ie  in  ziden  nit  füg¬ 
lich  oder  eben  wurde  solliche  bruderschaft  lenger  bi  uns  zu  haben,  so  sollen  und 
wollen  wir  unsere  nachkommen  von  stundes  one  alles  sumen  one  widersprechen 
und  intrege  geistlicher  oder  werntlicher  behelfe  ine  solliche  ir  vorgerurte  beslossen 
5  laden  und  kisten,  die  sie  hinder  uns  alse  vorgeschrieben  stet  gesatzt  hand  und  alles 
anders  daz  sie  sollicher  ir  bruderschaft  zu  eren  bi  uns  in  unserm  cloister  gemacht 
und  do  inne  han,  es  si  angefestet  oder  nit,  zu  iren  handen  widergeben  und  folgen 
laissen.  und  obe  wir  das  nit  teden  so  sollen  und  mögen  sie  das  also  wider  zu  ine 
nemmen,  des  wir  ine  mit  diesem  briefe  ganz  mogde  und  macht  geben  und  sollen 
io  domit  auch  wider  der  kirchen  uns  unsers  ordens  und  cloisters  friheit  nit  getan  han, 
der  wir  uns  herinne  auch  gentzlich  verziegen  han  und  verzihen  in  diesen  Sachen, 
usgescheiden  alle  argelist  und  geverde.  des  zu  urkunde  han  wir  bruder  Petrus 
Wellen  provinciale  und  bruder  Wentzelaus  prior  unser  ampte  und  wir  der  convent 
unsers  gemeinen  convents  und  cloisters  ingesiegel  wissentlich  an  diesen  brief  thun 
15  henken,  datum  anno  domini  M°  CCCC°  L  VIII. 

3.  Der  Maler  Friedrich  von  Aschaffenburg  bestätigt  den  Empfang  von  180  Gulden 
Frankfurter  Währung,  die  ihm  die  Vorsteher  der  Sebastiansbruderschaft  für  einen  von 
ihm  gelieferten  Altarschrein  bezahlt  haben.  1459  Frankfurt. 

Aus  Frankf.  St.  A.  Do.-U.  Nr.  98a.  Or.  Perg.,  die  an  Pergamentstreifen  ab- 
20  hangenden  Siegel  der  beiden  Richter  sind  nur  noch  bruchstückweise  vorhanden ; 

an  der  rechten  Seite  fehlen,  durch  Moder  zerstört,  am  Schlüsse  jeder  Zeile  einige 
Worte,  die  von  uns  nach  Jungs  Vorgang  soweit  möglich  ergänzt  sind. 

Gedruckt  von  Jung  im  AfFGK  III.  F.  VII,  1901,  S.  306  f.  und  von  Gebhardt 
in  MfKW  V,  1912,  S.  497. 

25  Ich  Friedcrich  von  Aschaffenburg  maler  irkennen  offinlichin  mit  diesem  brieffe, 
[daz  ich  den  ersa]men  Johanni  Bechtenhenne,  Friederichen  Nachtrabe  monczmeister 
und  Johanni  R  . .  .,  brudermeistern  der  bruderschafft  sancti  Sebastiani,  abgedinget 
han,  der  sel[öen  bruderschafft ]  eynen  Sebastianum  mit  zweyne  schuczen  und  eynem 
gehuse  zu  machen  d  . .  .  und  yne  die  zun  predigern  zu  Franckenfurt  uff  der  bruder- 
30  schafft  alta[r  gemachet]  .  .  .  han  umbe  hundert  und  achczig  gülden  guter  francken- 
furter  werunge  [ lute  dem ]  ingeslossene  zeddele  daczumale  deßhalben  gemacht,  des 
bekennen  ich  Fn[ederich,  daz  mir ]  die  obgenanten  Johannes,  Friederich  und  Johannes 
soliche  hundert  und  achczig  .  .  .  gülden,  die  ich  yne  an  dem  hude  über  der  taffeln 
an  der  sulen  bildener  .  .  .  auch  abeverdienet  han,  und  darczu  eynen  erbern  redde- 
35  lichin  schancke3  gu[//f'c/i]  wole  beczalt  han.  und  ich  sagen  für  mich  und  myn  erbin 
die  vorgenanten  [ und  ir  aller ]  erbin  und  nachkommen  solicher  vorgenanten  somme 
gelts,  des  schancks,  auch  d  .  .  .  und  alles,  des  ich  desselben  gedingß  halbin  an  sie 
zu  sprechen,  gefordern  . .  .  gesaczt,  genezlichin  qwitt  und  lois  mit  diesem  brieffe, 
daran  zu  orkunde  [die  erbern  C7as]  von  Birgel  und  Sifridt  Sibolt,  werntliche  richtere 
40  zu  Franckenfurt,  ire  in [gesigel  umb  miner ]  bede  willen  gehangen  han,  des  wir  die 
vorgnanten  richtere  Clas  und  S [ifridt  bekennen ]  umbe  bete  willen  des  obgnanten 
Friederichs  von  Aschaffenburg  also  versieg[e//  han.  geben  anno]  domini  millesimo 
quadringentcsimo  quinquagesimo  nono  feria  secunda  post  s .  .  . 

[Auf  der  Rückseite  eine  mit  der  Feder  gezeichnete  Hand,  die  einen  Pinsel  hältf] 


1458 
1.  Tages¬ 
angabe 


1459 

Tages¬ 

angabe 

fehlt 


45 


a  Gebhardt  S.  499  liest  irrtümlich  schranke. 
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4.  Bruder  Wenzel  von  Frankenstein,  Vikar  der  deutschen  Provinz  des  Dominikaner¬ 
ordens,  die  Oberen  und  der  Konvent  des  Dominikanerklosters  zu  Frankfurt  bestätigen  den 
Inhalt  eines  mit  dem  Schöffen  Winrich  Monis  getroffenen  Übereinkommens,  wonach  ihnen 
vergönnt  ist,  die  gottesdienstlichen  Handlungen,  die  sie  bis  dahin  in  der  von  Johann  Monis 
und  seiner  Ehefrau  Eilheil  gestifteten  Familienkapelle  vorzunehmen  verpflichtet  waren,  5 
fürderhin  im  Chore  ihrer  Kirche  zu  begehen.  1475  Jan.  30  Frankfurt. 

Aus  Frankf.  St.  A.  Do.-B.  Nr.  2,  Liber  copiarum  Dominicanorum  fol.  146, 

Abschrift  etwa  1500. 

Abschrift  bei  Jacquin,  Cod.  prob.  I,  Nr  149,  fol.  219 f. 

Wir  bruder  Wentzelaus  von  Francksteyn,  ein  vorgeher  der  heiligen  cristenheit,  IO 
vicarius  der  ganzen  provincien  in  dutschen  landen,  Johannes  Heynricher  prior, 
Wigandus  Boler,  lesemeister,  Johannes  Biddeborcha  scheffener  und  der  convent 
gemeinlichen  prediger-ordcns  des  cloisters  zo  Franckfort  irkennen  für  uns  und  alle 
unsere  nachkommen  desselben  cloisters  und  convents  öffentlichen  in  diesem  breif 
allen  den  die  ine  in  künftigen  ziden  sehen  lesen  ader  hören  lesen:  als  unsere  für-  J5 
faren  priore  und  convcnt  unsers  furgenanten  cloisters  und  wir  veil  jare  bis  heir  in 
der  capeilen  in  dem  cgenanten  unserem  cloister  gelegen,  so  die  ersamen  Jehannes 
Monis  und  frauwe  Eylheit  sin  eliche  husfrauwe  seligen  den  beiden  got  genade 
etwannen  gesteift  hain,  allen  dag  nach  der  complete  so  nit  interdicta  sin  zu  lobe 
und  eren  Marien  der  heiligen  jungfrauwen  ein  salve  regina,  einen  antifen  mit  einer  20 
lesende  collecten  zwein  gewondin  hantdragenden  ltirzin  und  sust  zwein  anderen 
kerzen  of  dem  altare  zu  derselben  capeilen  bornende  uswendig  unsers  rechten  chors 
in  der  vorgenanten  capellen  gesongen  und  gelesen  hain,  inhalt  alter  versegelter  ver- 
schribunge  der  vorgenanten  stiftere  erben  vor  uns  darüber  inhainb,  nu  angesehen  das 
unser  cloister  van  den  genaden  gotts  zu  reformationen  körnen  ist  und  uns  nit  dienet  25 
der  usgang  nach  inhalt  unsers  Ordens,  und  uf  das  wir  unsere  bruder  und  convent 
nu  und  hernach  solche  salve  regina  mit  der  antifen  lesenden  collecten  und  bornende 
kerzen  Marien  der  leiben  jungfrauwen  als  für  ludet  dester  flissiger  und  andechtiger 
gesingen  und  getun  mögen,  so  haben  wir  den  ersamen  und  wisen  herren  Winrich 
Monis  scheffen  zu  Franckfort,  der  dan  der  vorgenanten  capellen  itzt  van  der  vor-  3o 
genanten  Stifter  wegen  als  ire  nehster  erbe  zutune  hat,  mit  ernste  erbeten  das  er  uns 
unserem  convent  und  cloister  vergönnet  und  verwilliget  hat,  das  wir  und  unsere 
nachkomen  convend  und  bruder  soliche  salve  regina  und  antiphen  so  wie  wir  das 
bishere  mit  collecten  und  mit  bornende  kirzen  uswendig  unsers  rechten  chors  in 
der  capellen  gesungen  und  gelesen  hain,  nu  furbaszer  allen  dag  nach  der  complete  35 
ewiglichen  in  unserem  chore  erlichen  und  wie  wir  das  von  alter  bishere  für  in  der 
capellen  gesungen  und  gelesen  haben,  mit  auch  eim  de  profundis  und  einer  collecten 
pro  defunctis  singen  und  lesen  sulden.  und  wollen  und  reden  und  versprechen  das 
auch  uf  unseren  orden  für  uns  unsere  nachkomen  und  den  vorgeschrieben  convend 
des  zu  bekeuerzitc  nit  zu  sumen  zo  verhinderen  ader  niderzolegin  nach  nit  gestaden  4o 
nidergelacht  werden  van  kinerlei  Sachen  wegen  dwyle  unser  vorgenantes  cloister 
in  wesen  ist,  argelcist  und  geverde  herim  genzlichen  usgescheiden.  deser  dinge  zu 
waren  orkonde  versegelt  mit  unsers  gemeinen  conuetsd  anhangenden  ingesegel  das 

a  Jacquin  Gudeborch.  b  inhain  s.  v.  a.  innehaben.  c  sic,  Jacquin  bekeverzit. 

Nach  Ruppersberg  scheint  ein  Schreibfehler  vorzuliegen.  Vielleicht  hat  im  Or.  45 

gestanden  zu  berliner  zit  oder  zu  dehener  s.  v.  a.  keiner  zit.  d  sic. 
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mit  unser  aller  gemeinen  guten  willen  und  wissen  heran  gehangen  ist.  datum  anno 
domini  millesimo  quadringentesimo  septuagesimo  quinto,  secunda  post  conversionem 
sancti  Pauli. 


5.  Prior  und  Konvent  des  Dominikanerklosters  zu  Frankfurt  bekennen  sich  zum  Empfang 
5  von  40  Goldgulden  Frankfurter  Währung,  die  ihnen  Agnes  von  Glauburg,  Witwe  des 
Winrich  Monis  sei,  zum  Erwerb  einer  Jahresrente  von  2  Gulden  geschenkt  hat,  um  davon 
ein  ewiges  Licht  in  der  Familienkapelle  über  dem  Grabe  des  Verstorbenen  zu  unterhalten. 
1478  Mai  12  Frankfurt. 

Aus  Frankf.  St.  A.  Wilhelm  v.  Lersnersche  Urkunden  Nr.  37.  Or.  Perg.  Siegel 
I0  des  Klosters  an  Pergamentstreifen  abhangend. 

Wir  pryor  und  convendt  des  cloisters  prediger-ordens  zu  Franckfurt  irkennen 
und  thun  kunt  offinbare  mit  diessem  brieffe  für  uns  und  unsere  nachkomenn,  das 
uns  die  dogenthaßtige  frauwe  Agnes  Glaubergern,  gelaissen  witwen  hern  Wynrichen 
Monis  etwannen  scheffens  zu  Franckfurt  seligenn  dem  got  gnade,  gütlich  gegebcnn 
i5  und  gehanthreicht  hant  viertzig  gülden  an  golde  franckfurter  werunge,  darumb  wir 
zwene  gülden  gelts  so  erste  und  an  bestenn  mogenn  keulien,  bestellenn  und  damit 
und  davon  die  amppeln  in  unnserm  vorgnanten  cloister  in  der  cappellin  genant 
Wynrichs  cappellen  über  sym  grabe  mit  oley  zu  eren  und  lobe  got  dem  almechtigenn, 
Marien  synerer  lieben  muter  und  allem  hyemelschen  here,  auch  zcu  droiste  unnd 
J0  holfle  des  vorgnanten  hern  Wynrichs,  aller  synerer  alderen  und  verfaren  seligenn, 
auch  allen  gleubigenn  selenn  ewiglich  beluchtenn  sollenn  und  wollenn  und  schaßen 
und  bestellenn  belucht  und  gehaltenn  zu  werdenn,  alles  uff  unnsern  und  unserer 
nachkomenn  costenn  und  an  des  vorgenanten  hern  Wynrichs  erbenn  schadcnn, 
sunder  allen  behelffe  geistlicher,  werntlicher  geriechte  ader  andern  sachenn  inn 
25  diesen  Sachen,  abegethain  alle  argeliste  und  geverde;  und  han  des  zu  orkunde  unnd 
bekentenisse  unnsers  vorgenanten  cloisters  und  convents  ingesiegel  für  uns  und 
unnsere  nachkommenn  wissentlichen  an  diesenn  brieff  gehangen,  datum  anno  domini 
millesimo  quadringentesimo  septuagesimo  octavo  feria  tercia  festi  penthicostes. 

[ Auf  der  Rückseite,  Anf.  16.  Jahrh.' ]  Agnes  Glauburgerin,  Winrich  Monisen  witwe 
3o  gibt  40  gülden  ahn  golt  zu  einem  ewigen  liecht  in  Wynrichs  capeilen  im  closter  zu 
den  predigern  in  anno  1478. 

[Mitte  16.  Jahrhf]  Ein  quittancz  über  40  gülden,  2  gülden  gelts  darumb  zu  keuffen 
zu  eym  ewigen  liecht  in  Wynrichs  seligen  capellen  zu  den  predigern. 


6.  Bischof  Raimund  von  Gurk,  päpstlicher  Kardinallegat  für  Deutschland  und  die 
35  benachbarten  nordischen  Länder,  gewährt  allen  Chrislgläubigen,  welche  in  der  Frankfurter 
Dominikanerkirche  an  bestimmten  Fest-  und  anderen  Tagen  des  Jahres  vor  dem  Hoch¬ 
altar  und  dem  Altar  der  Jungfrau  Maria  bestimmte  vorgeschriebene  Andachten  verrichten, 
je  nach  dem  Maße  ihrer  Gebetsleistungen  einen  Ablaß  von  100  oder  von  20  Tagen. 
1502  Mai  16  Frankfurt. 

40  Aus  Frankf.  St.  A.  Jacquin,  Cod.  prob.  I,  Nr.  196. 

Die  auf  die  Abschnitte  1  und  V  des  zweiten  Teils  bezüglichen  Stellen  sind  im 
nachfolgenden  Text  von  uns  durch  Sperrdruck  hervorgehoben. 
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Raimundus1  miseratione  divina  tituli  sancte  Romane  ecclesie  presbyter  cardinalis 
Gurcensis,  ad  universam  Germaniam  Daciam  Sueciam  Norwegiam  Frisiam  Prussiam 
omnesque  et  singulas  illarum  provincias  civitates  terras  et  loca  etiam  sacro  Romano 
imperio  in  ipsa  Germania  subjecta  ac  eis  adjacentia  apostolice  sedis  de  latere  legatus, 
universis  Christi  fidelibus  praesentes  litteras  inspecturis  salutem  in  domino  sempiternam-  5 
quanto  frequentius  religiosorum  et  aliorum  fidelium  mentes  ad  pia  devotionis  opera 
inducimus  tanto  salubrius  animarum  suarum  saluti  providemus.  cupientes  itaque  ut 
ecclesia  fratrum  predicatorum  oppidi  Franckfordensis  Maguntinensis  diocesis  ac 
summum  illius  in  quo  crucifixi,  et  beate  Marie  virginis  omniumque 
apostolorum  in  quo  beate  Marie  virginis  imagines  habentur  altaria  in  10 
eadem  ecclesia  sita,  ad  que  uti  accepimus  dilecti  nobis  in  Christo  prior  et  conventus 
ordinis  predicti  ceterique  Christi  fidcles  presertim  de  fraternitate  rosarii 
que  in  dicto  altari  beate  Marie  virginis  et  omnium  apostolorum  annis 
singulis  quater  observari  et  celebrari  consuevit  existentes  singulärem 
gerunt  devotionis  affectum,  a  Christi  fidelibus  jugiter  venerentur  et  in  debita  devotione 
habeantur  in  illisque  cultus  augeatur  divinus  ac  hominum  devotio  crescat,  ipsi  quoque 
Christi  fideles  eo  libentius  devotionis  causa  ad  eandem  confluant  ecclesiam,  quo  ex 
hoc  ibidem  dono  celestis  gratie  uberius  conspexerint  se  refectos  predictorum  prioris 
et  conventus  supplicationibus  inclinati  de  omnipotentis  dei  misericordia  ac  beatorum 
Petri  et  Pauli,  apostolorum  ejus,  meritis  confisi:  priori  et  fratribus  ipsis,  omnibus  et  2C 
singulis  utriusque  sexus  Christi  fidelibus  predictis  vere  penitentibus  et  confessis,  qui 
summum  seu  altaria  predicta  beate  Marie  virginis  et  apostolorum  in 
singulis  conceptionis  praesentationis  visitationis  purificationis  annuntiationis  assumpt- 
ionis  et  nativitatis  beate  Marie  virginis  et  singulorum  apostolorum  nec  non  sancti 
Dominici  sancti  Petri  martyris  de  Mediolano  sancti  Thome  de  Aquino  et  sancti  25. 
Vincentii  ac  sancte  Katherine  de  Senis  ejusdem  ordinis  praedicatorum  ipsorumque 
altarium  dedicationum  festivitatum  seu  celebritatum,  ac  illis  diebus  quatuor  quibus 
ut  premittitur  dicta  confraternitas  rosarii  celebrari  consuevit,  devote  visitaverint 
annuatim  et  devotas  ad  dominum  preces  pro  universali  ecclesie  statu  fuderint  centum, 
qui  vero  cor  am  memoratis  imaginibus  praedictis  seu  aliis  diebus  in  memoriam  3<> 
dominice  passionis  orationem  dominicam  cum  angelica  salutatione  quinquies  dixerint, 
pro  singulis  diebus  semel  dumtaxat  quibus  id  fecerint  viginti  dies  de  injunctis  eis 
penitentiis  misericorditer  in  domino  relaxamus  praesentibus  perpetuis  futuris  temporibus 
duraturis.  in  quorum  fidem  praesentes  litteras  fieri  nostrique  sigilli  jussimus  appensione 
communiri.  datum  Franckfordie  dicte  Maguntinensis  diocesis  anno  dominice  incar- 35 
nationis  millesimo  quingentesimo  secundo  sexto  decimo  kalendas  junii  pontificatus 
sanctissimi  in  Christo  patris  et  domini  nostri  domini  Alexandri  pape  sexti  anno 
decimo. 

7.  Jakob  Heller,  Bürger  zu  Frankfurt,  trifft  Bestimmungen  über  die  auf  S.  Thomas ’ 
Altar  zu  lesenden  täglichen  Messen,  sowie  über  die  sonstigen  daselbst  zu  verrichtenden  4C 
gottesdienstlichen  Handlungen,  insonderheit  die  in  Zukunft  zu  haltenden  Jahrgedächt¬ 
nisse,  und  vermacht  gleichzeitig  den  Predigerherren  die  Summe  von  400  Gulden,  bis  zu 

1  Raimundus  Per audi,  Kardinalpresbyler  zu  S.  Maria  Nuova,  1491  Bischof  von  Gurk,  f  1505. 

Zu  seiner  Anwesenheit  in  Frankfurt  vgl.  Latomus,  Acta:  Anno  1502  fuit  hic  praesens  Rei- 
mundus  legatus  Romanus  publicans  jubilaeum  ( Quellen  I,  S.  104,  Z.  10);  vgl.  a.  oben  S.  124  f.  A5. 
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deren  Auszahlung  ihnen  jährlich  17  Gulden  aus  der  Hand  gereicht  werden  sollen.  1513 
Dez.  31  Frankfurt. 

Aus  Frankf.  St.  A.  Do.-XJ.  Nr.  402.  Or.  Perg.,  stark  vermodert,  Siegel  fehlt. 

Abschrift  bei  Jacquin,  Cod.  prob.  I,  Nr.  216.  Die  im  Original  zerstörten 
5  Textstellen  sind  hiernach  ergänzt  und  in  eckige  Klammern  gesetzt. 

Ich  Jacob  Heller  burger  zu  Franckenfurd  im  Nürnberger  hoeff  bekennen  mit 
diesem  brieff  für  mich  unnd  myn  erben,  das  ich  [ mit  denen  erwirdigen  vattern ] 
unnd  herrn  Johan  von  Wilnauwe  zur  zeit  prior  unnd  dem  ganntzen  convent  gemeyn- 
lich  des  cloisters  zu  den  [ predigern ]  hie  zu  Franckenfurt  [uberkommen  bin ]  nachdem 
IO  ich  in  meinem  testament  unnd  lestenn  willenn  verordennt  unnd  verschafft  hab,  das 
sie  hinfur  nach  [dato  ewigklich ]  so  lanng  [das  closter  steth ]  unnd  die  gult  gereycht 
wurt,  alles  nach  laut  einer  verschriebung  under  des  gemeyn  convents  obgemelt 
innsiegell  mir  [ubergeben  für  sie  und  ire  nachkomenden  der  annfahet ]  wir  bruder  Johann 
von  Wilnawe  des  datum  uff  den  nawen  jars  abent  anno  funffzehennhundert  unnd 
I5  [ dritzehen ],  nach  ires  convents  gewonnheit  [mir]  allen  tag  ein  leszen  messe  uff' sannt 
Thomas  altar  halten  unnd  leszen  sollen,  nemlich  uff  den  sonntag  vonn  der  zeit,  uff 
den  montag  requiem  vor  unns  beide  unszer  altern  freunde  unnd  alle  glaubigenn 
seien,  uff  den  diennstag  von  sannt  Anna  der  mutter  Marie,  uff  den  mittwochen  vonn 
der  heligen  drifaltigkeit,  uff  den  Dornnstag  vonn  unszers  hern  lichnam,  uff'  den  ffrie- 
20  tag  von  unnszers  herenn  gottes  bitteren  lyden,  denn  sampstag  vonn  der  jungfrawe 
Marie  der  [mutter]  gottes,  [unnd]  ob  uff  den  selbigen  tag  eynen  ein  fest  fyll  das 
ein  eigenn  ampt  lieft  sali  man  vonn  demszelbigen  leszen  doch  mit  [einer  col]  lect 
vonn  den  obgeschrieben  tagen,  der  priester  sali  auch  inn  denselben  leszen  messen 
auch  inn  denn  funff  naichgeschrieben  singen  messen  [unnszer  beider  und  unnszer 
25  eitern]  inn  seiner  messe  unnd  [memoria  gott  für]  unns  bietten  und  gedencken.  item 
nach  sollen  sie  mir  uff  demszelben  altar  halten  funff  singen  messen  [egn  von  der 
heligenn]  drivaltigkeit  inn  derselben  [wochen]  nach  der  drivaltigkeit  tagk,  eyn  vonn 
unnszer  lieben  frawen  hymelfart  auch  inn  derselben  woichen,  unnd  eyn  uff  der 
[heligen]  dry  konig  tag,  ein  uff  sannt  [Jacobs]  tag  des  grossem,  eyn  uff  sannt  Kathe- 
3o  rin  der  heligen  jungffrawen  tag,  unnd  uff  igliche  diesser  funff  singen  messen  sollen 
sie  singen  die  antyffen  sub  [tuurri]  presidium  mit  der  collect  protege  domine  etc. 
item  sollen  sie  mir  unnd  meiner  hauszfrawen  alle  jare  unngeverlich  im  [advent]  uff 
einen  nemlichen  tag  unnszer  jarzyt  unnd  begengk  [-/ms]  thun  mit  vigilien  eyncr 
singenden  unnd  anndern  leszen  messen  nach  gewonnheit  des  closters  halten  unnd 
35  thun  unnd  sali  man  uff  denselben  tag  dem  gemeynen  convent  von  der  verordennten 
gult  für  ein  gülden  fisch  kauffen  zu  essen  unnd  gott  vor  unns  [zu  bietten]  ermanen. 
item  sollen  sie  die  ampell  so  ich  verordennt  hab  für  sannt  Thomas  altare  tag  unnd 
nacht  ewigklich  mit  olem  brenhenden  halten,  darzu  sollen  sie  zwo  wechssen  kertzen 
eyn  von  einem  halben  [pfundt]  für  dem  altar  uff'  den  zwenen  luchtern  so  uff  dem 
4o  geremtzs  stehen  zu  denn  obgemelten  singen  unnd  leszen  messen  unnd  uff  [unnszer 
grab]  unnszerm  jarge  [zeyt]  uff  aller  seien  abennt  unnd  tag  zu  den  vigilien  unnd 
messen  brennenden  haltenn  unnd  setzen,  item  sie  sollenn  mich  [unnd  myn  hausz- 
frawe]  unnszer  vatter  mutter  ann  der  prediget  zweintzig  jar  lang  nach  unszers 
iglichen  absterbenns  uff  der  cantzell  so  man  prediget  dasz  [gemeyn  gebeth  für] 
45  unnsz  bietten  unnd  inn  ire  [selebuch  schrieben]  lassen,  unnd  nachdem  ich  dem 
gemelten  closter  zu  den  predigern  mancherley  gutzs  gethann  unnd  noch  teglichs 


1513 
Dez.  31 


35° 
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thun  werden  laut  myns  testaments  als  das  [zum  theyl ]  in  ihrem  closter  kirchen 
creutzgang  sacristy  vnnd  liberey  erschint  (dais  mich  dann  an  barem  geld  cost  nach 
laut  eins  Zettels  hie  by  liegen  myn  hantschriefft  aichthundert  unnd  drissig  gülden) 
so  wyll  ich  dais  ine  dartzu  nach  meinem  toidt  vonn  mynen  erben  unnd  trawen- 
heldern,  so  ver  ich  daisz  in  zeit  myns  lebenns  ine  nit  geben  hett,  vierhundert  gul-  5 
den  als  bare  von  meyner  verlassen  narung  nach  laut  meins  testaments  gegeben  wer¬ 
den,  die  sie  sampt  unnd  mit  wissen  unnd  wyllen  myner  erbenn  unnd  truwenheldern 
an  gewisse  gult  legenn,  unnd  wyll  ich  unnd  myn  erben  den  gemelten  hern  für  sol- 
lichs  obverordnetes  ine  usz  der  handt  alle  jare  sieben  [i (zehen ]  gülden  reychen  unnd 
geben  bisz  solanng  die  vierhundert  gülden  wole  verlaicht  werden.  Das  uff  dem  i0 
nawcn  jarstag  anno  funllzehennhundert  unnd  viertzehen  anngefangen  ist  mit  flissiger 
bit  zu  ermanen,  gott  unnd  syn  lieben  heligen  mit  anndaicht  für  unnsz  beide  unszer 
eitern  unnd  alle  criestglaubigen  seien  zu  bietten,  des  zu  warem  urekunde  hann  ich 
myn  innsiegell  heranngehenckt  uff  den  nawen  jars  abent  anno  funflzchenhundert 
unnd  dritzehenn.  i5 

[Rückinschrift  nach  Jacquin  a.  a.  0.]  Jacob  Hellers  im  Nürnberger  hoff’  brieff  über 
die  ewige  messe,  jaregezeit  und  beleuchtigung. 

8.  Letztwillige  Verfügungen  Jakob  Hellers  und  Stiftungen  für  das  Dominikanerkloster 

A.  Aus  der  Testamentsurkunde 

Der  Testator  trifft  Bestimmungen  über  seine  Beisetzung  und  die  daran  anzuknüpfenden  20 
gottesdienstlichen  Begehungen,  sowie  über  ein  Vermächtnis  von  400  Gulden,  die  Seelen¬ 
messen  und  Jahrgedächtnisse  dafür  zu  halten.  1519  März  27  Frankfurt. 

Aus  Frankf.  St.  A.  Testamente  des  Jahres  1519.  Or.  Perg.,  das  kleine  Stadt¬ 
siegel  an  Pergamentstreifen  abhangend. 

Teilweise  gedruckt  von  Bothe  im  AfFGK  111.  F.  IX,  S.  380. 

[Z.  2f\  Nachdem  Heller  für  den  Fall  seines  Todes  seine  Seele  Gott,  der  Jungfrau  Maria, 

S.  Jakob  und  allen  Heiligen  und  himmlischen  Heerscharen  befohlen  hat,  fährt  er  fort: 
darnach  meinen  todten  leip a  tragen  zu  den  predigern  alhie  zu  Franckenn  für  th  inn 
mein  grab  vor  sant  Thomas  altar,  dosclbst  nach  cristenlicher  ordnunge  zu  begraben 
unnd  mit  begencknus,  siebenden  und  drissigsten  unnd  andern  glitten  wercken,  wie  3o 
ich  dann  Katharina  vonn  Melem  mein  hausfrawe  selige  begraben  unnd  beghehen 
hab  laßenn,  nach  lauth  eynes  registers  in  der  roden  ladenn  inn  meinem  conthur 
ligende,  dermaßen  sali  es  auch  gehalten  werdenn  .  .  . 

[Z.  42 ]  item  setz  ordnen  unnd  bescheyden  ich  den  hern  unnd  closter  zu  den 
predigern  hie  zu  Franckenfurth  vierhundert  gülden,  die  sie  mit  rath  willenn  unnd  35 
wißen  meiner  erben  unnd  testamentarien  an  gult  sollen  legen,  nemlich  siebenzehen 
gülden  gelts  kauffen,  doch  alles  uff  genugsam  gepurlich  verschribung  von  ine 
gegeben  werden  mit  verwilligunge  ires  provincials,  darvor  sie  alle  tag  zu  ewigen 
zeitten  oder  solange  das  closter  steet  in  wesen  ist  unnd  die  gult  gereycht  wurdt,  für 
mich  mein  haußfrawe  unnd  unnserer  beyder  eitern  unnd  gutthetere  alle  tageyn  lesen  4o 
messe  unnd  im  jare  funff  singenden  messe  unnd  eyn  memorien  oder  begengknus  als  ge- 
wonlich  ist  uff  sannt  Thomas  altar,  darzu  die  ampell  für  dcmselbenn  altar  brennenden 
tag  unnd  nacht  halten  sollen,  nach  lauth  eyner  verschreybunge  darüber  uffgericht. 

a  dem  Sinne  nach  ist  aus  dem  Vorhergehenden  zu  ergänzen  sol  man 
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auch  weh  ich  dan  wyther  durch  mein  hantschriefft  anfangen  f  Jhesus  f  Maria  f 
Anna1  wie  oblaut  verordnen,  sali  sampt  dem  obgemelten  gehalten  unnd  verschrieben 
werdenn“  .  .  . 

B.  Aus  dem  Kodizill 

5  Ergänzende  Verordnungen  über  Seelmessen  und  Jahrgedächtnisse  und  über  die  Zu¬ 
richtung  von  Hellers  Grabstätte.  Er  bestimmt  ferner  den  Predigern  zum  Entgelt  für  ihre 
im  ersten  Jahr  nach  seinem  Tod  zu  leistenden  besonderen  Dienste  eine  einmalige  Schen¬ 
kung  von  Wein  und  Korn,  wiederholt  die  Verfügung  über  das  vorerwähnte  Vermächtnis 
von  400  Gulden  und  stiftet  eine  Anzahl  kostbarer  Paramente.  1519  März  31  Frankfurt. 

10  Aas  Frankf.  St.  A.  Auf  Papier  in  Buchform  anscheinend  eigenhändig  geschrieben 

und  dem  Testament  in  zwei  Ausfertigungen  beigelegl,  von  denen  eine  als  Ab¬ 
schrift  bezeichnet  ist;  das  Or.  trägt  fol.  16  v  nach  dem  Dalum  die  Unterschrift 
und  das  —  unter  Papier  —  aufgedruckte  Siegel  Hellers.  Wir  bezeichnen  in  den 
Fußnoten  die  Abschrift  mit  A.  Teilweise  gedruckt  durch  Bothe  im  AfFGK. 
15  III.  F.  IX,  S.  381,  389  f.,  398. 

[fol.  2r. ]  Heller  verordnet,  daß  was  das  Kodizill  an  Bestimmungen  enthalte,  das  solle 
dem  Testamente  gleich  gehalten  ond  außgerichtet  werden  ond  mitt  begrepneß  ond 
begenkenkeneß  in  mossein  we  ich  mein  husfrau  selg  noch  lud  eyneß  reygesterß  in 
der  laden  in  meyn  contor  ferzigent  erfinnt,  befor  ab  mitt  dein  messen  gehalten  sol 
20  werden,  ond  dornoch  durg  mein  erbein  ond  truhenhelder  so  bald  ferorden  meyn 
sobendein  ond  drissistein  jorzit,  ond  daß  irst  jor  of  allen  kanzeln  in  den  3  stefftern 
ond  in  den  3  orden,  durg  de  bredeger  auch  im  duzen2  husß,  helegein  geyst,  zo 
sant  Katerin  ferkomen  ond  gott  for  mich  bettein  lassen,  dorfor  in  geborlig  belonoge 
gegeben  sol  werden,  ond  fortter  in  ir  seinbuch  schribein  onsera  mich  min  husfrau 
25  onser  beyder  alttern  zo  ebekligb  zo  gedenken. 

[fol.  2v\  item  in  meynem  drissexstein  sol  man  meyn  messein  petafehomc  off  meyn 
grop  gessen  lassen,  ein  golttschmit  ader  eyn  boxenmeister  daß  datom  druf  lassen 
Stegen,  ond  meyn  heim  ond  schiltt  henken  lasen  onder  daß  jonst  gerichtt  aber  meyn 
altar  da  de  hei  gemalt  ist  ond  eyn  hak  darzo  ingegossein  ist,  eyn  maller  daß  datom 
30  druff  lassein  schriben,  ond  ist  sotigß  petafiom  zu  den  bredegern  in  der  obern  stoben 
obern  sighuß  alß  her  Baltesar  wol  wiß. 

[fol.  9v ]  item  dein  hern  zuo  dein  bredegern  he  zuo  Frankffort  settz  ordein  ond 
beschid  ich  noch  mein  dutt  in  dem  drissesten  zo  gebein  eyn  fouder  winß  an  eyn 
stouk  ongeferligader  20  fl  darfour,  daß  ich  zo  mein  erbein  stel,  ond  30  achtel  kornß5 
35  deß  solin  sey  mich  begen  eyn  sobenden  ond  drissistein  ond  eyn  jorzitt  don,  ond 
daß  jor  auß  alle  in  alle  pristerd  in  cluster  meyn  ond  meiner  husfrau  icliger  in  ir  miß 
gedenkein,  ond  off  ir  osteinboxen  schribein,  ond  der  lyßmenster  zo  seyner  bregett 
eyn  jar  lanck  onß  beyd  ferconden  ond  betten  lassein,  ond  onß  in  ir  seylnbuch 
schribein0  ond  in  ir  gemein  bruderschafft1  alß  irn  mittbruder  noch  lud  der  briff  ond 
40  halten  alß  mitt  andern  irin  bruder  ond  Schwester,  ond  den  general-  ond  profentzeal- 
capettel  onsern  dutt  we  gewonheyt  ist  anzigein. 

a  A  schribein  ich  meyn  husfrau  u.  s.  w.  b  A  ebeklig  gebeten  sol  werdein.  cs.  v.  a. 
epitaphium  d  A  daß  jar  auß  alle  prister.  e  A  nach  schribein:  daß  man  off  der 
kanzel  lyst  *A  nach  bruderschaftt:  schribein  alß  irn  mittbruder  ond  Schwester. 

45  1  Gemeint  ist  das  unten  folgende  Kodizill,  das  mit  dieser  Anrufung  beginnt. 

2  d.  h.  in  der  Kirche  des  Deulschordens-Hauses. 
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März  27 


1519 
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[ fol .  10  f]  item  nochdem  ich  in  meyn  testament  ond  lystein  wiln  eyn  ebege  meyß 
sampt  5  sengenden  messen  ferordent  hab  sanpt3  andern  ond  darober  ferschribong 
fon  prior  ond  confent  he  zuon  bredegern  aufgericht,  wil  ich  daß  17  fl  gelttz  wol 
ferlachtt  omb  fl  400  erkauft  werdein  ond  fon  eym  profenzeal  drom  vervolgong 
erlankt  zuo  ebegen  zitten  zo  haltenn,  ond  for  mich  ond  mein  husfrau  ond  onser  5 
beyder  alttern  ond  goutteter  ond  for  de  meß  begerin  seinb  mitt  andacht  zo  betten, 
darauf  mein  erbein  ond  truhenhelder  eyn  truliß  ofseinß  solin  habein. 

item  so  wil  ich  daß  meyn  erbein  ond  truhenhelder  noch  minem  dutt,  so  fer  ich 
daß  in  zitt  meinß  lybeinß  nitt  hett  lassein  machein,  fan  eyn  roden  samett  fan  dein 
bestein  ond  schonstein  of  daßallerkostlig  ond  richtliß c  gemachtt  werd  eyn  mißgewant  I0 
mitt  eyn  schon  cruttz  Maria  ond  Johaneß  ongofeligd  onb  12  fl  onden  Maria  Madea- 
lena,  ond  zu  eyn  ebangelienrouk  darof  santt  Jacop  sannt  Katerin  gestickt,  alles  mitt 
onser  beyden  wapen  iclig  gemacht,  darzuo  eyn  korkop  noch  notorff  gesteyktt  ond 
solin  darzuo  genomen  werden  miner  husfrau  selgen  perlin  alle,  ond  solintt  prior 
ond  confent  he  zon  bredegern  sich  ferschriben  gegen  mein  erbein  solig  ornatt  sampt  i5 
dem  kruttz  evangelienrok  eine  s.  jokop  sannt  Katarin  ond  weß  mitt  den  obgemelten 
perlin  gestiktt  nitt  ferusern  sonder  bey  desen  clusster  zoue  ebygen  zitten  zuo  be- 
haltten,  on  ferornden1  ich  darzo  an  barin  geld  fl  80,  ond  ab  eß  noch  biß  in  20  fl 
darzuo  erfordern  saln  mein  erben  ond  truhenhelder  auch  darzuo  geben,  damit  daß 


got  zuo  lub  ond  in  iclig  kostlig  gemach  werde.  20 

\Jol  19v  in  einer  abschließenden  Übersicht ] 

item  dein  hern  zuo  dein  bredegern . fl  400  sh  - 

item  dem  klusser  zon  bredegern  for  will . fl  20  sh  - 

meßgewant  evangelienrok  korkap  fl  80  perlin  fl  40.  .  .  fl  120  sh  — 


9.  Bruder  Johannes  Dietenberger,  Prior,  und  der  Konvent  des  Dominikanerklosters  zu  25 
Frankfurt  bekennen  sich  mit  Zustimmung  des  Provinzials  Everardus  de  Clivis  zum  Emp¬ 
fang  des  ihnen  von  Jakob  Heller  hinterlassenen  Vermächtnisses  von  400  Gulden,  die  in 
Form  einer  Gülte  zinstragend  angelegt  worden  sind,  und  verpflichten  sich  aufs  neue  zur 
Innehaltung  der  von  dem  Testator  dafür  ausbedungenen  Gegenleistungen,  auch  versprechen 
sie,  das  ihnen  geschenkte  kostbare  Meßgewand  nicht  zu  veräußern.  1523  Apr.  4  Frankfurt.  3Q 

Aus  Frankf.  St.A.  Wilhelm  v.  Lersnersche  Urkunden  Nr.  56.  Or.  Perg.,  von 
den  drei  an  Pergamentstreifen  abhangenden  Siegeln  ist  das  erste  beschädigt, 
das  zweite  zerbrochen. 

Wir  bruder  Johan  Diedenbergenn  prior  und  gancz  convcnt  gemeinlich  des  clo- 
sters  prediger-ordens  in  der  stat  Franckenfurt  gelegenn  bekennen  vor  uns  unnd  35 
unsere  nachkomen  in  crafft  dieser  schrifft:  nachdem  der  ersam  unnd  wyse  her  Jacob 
Heller  selig  etwan  scheffen  und  ratsfreundt  zu  Franckfurt  uns  und  unserm  closter 
manichfaltige  gutthat  lange  zeit  bewyset  hat,  als  scheinbarlichen  in  unser  kirchenn 
sacristie  cruczgang  und  libery  zu  mircken  ist,  hat  uns  der  genant  her  Jacob  darüber 
zugesagt  umb  gottes  willen  zu  geben  vierhundert  gülden  in  barem  gelde,  die  wir  40 
sollen  so  es  erst  sin  mag  mit  synem  oder  syner  truenhender  testamentarien  willen 
und  wissen  anlegen  an  jerliche  gulte  nach  gewonheit,  wie  auch  soliche  vierhundert 

a  sic  b  A  nach  meß:  begern  ond  schuldek  sein  zo  beyten  ond  bettein.  c  sic 
d  sic  e  Or  evangelienrokein  f  A  ferorden. 
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gülden  also  uff  der  stat  Ulm  zu  unserm  guten  genügen  angelegt  seint,  unnd  das  sol 
auch  gescheenn  so  dick  dieselb  gult  abgelost  wurde,  darumb  zu  danckbarheit  und 
erkentenis  solicher  fruntschafft  gutthat  han  wir  prior  unnd  convent  obgenant  von 
fleissiger  bethe  wegen  des  genanten  hern  Jacobs  demselbem  zugesagt  und  sagen 
5  synen  testamentarien  auch  zu  in  crafft  dieser  schrifft  vor  uns  unnd  unsere  nachko- 
men  diese  hernach  bestimptenn  gottesdienst  in  unser  kirchenn  nach  unsers  orden 
gewonheit  jerlichen  zu  volnbrengen  vor  hern  Jacob  Hellern,  synn  huszfrauenn, 
irer  beider  alteren  und  vor  die  sie  es  begeren :  zum  ersten  ein  ewige  unnd  tegeliche 
messe  uff  sant  Thomas  altare,  den  er  mit  tafeln  gemelcz  unnd  geremcz  geziert  hat 
I0  zu  lesenn  mit  namen  uff  den  sontagk  von  der  zeit  nach  ordenung  der  heiligen  kir- 
chen,  uff  den  montag  requiem  vor  sin,  syner  huszfrawen,  ir  beyder  alteren  und  vor 
alle  gleubige  seien,  uff  den  dinstag  von  sant  Annen  der  mutter  Marie,  uff  mitt- 
wochen  von  der  heiligen  dreyfaltigkeit,  uff  donnerstagk  von  unsers  hern  lychnam, 
uff  fritagk  von  unsers  hern  ly  den,  uff  sambstagk  von  der  jungfrauen  Marien,  und 
I5  so  uff  der  obgenanten  tage  einen  ein  fest  der  heiligenn  kirchen  fiele  das  ein  eige¬ 
nes  ampt  hette,  sol  man  dasselb  lesen  und  ein  collect  von  der  anderenn  messe  ob¬ 
geschrieben.  zum  andern  wollen  und  sollen  wir  alle  jare  und  ein  igklichs  jare  be- 
sunder  uff  synem  altare  zu  sant  Thomas  in  unser  kirchen  singen  funff  messen  mit 
namen  ein  von  den  heiligenn  drien  konigen  uff  derselben  tagk,  die  ander  von  der 
20  heiligenn  dreyfaltigkeit  in  der  wochenn  nach  demselben  fest,  die  drit  von  der  jung¬ 
frauen  Marie  assumpcionis  in  der  wochenn  nach  demselben  fest  uff  ein  gelegenn 
tagk,  die  vierde  uff’  sant  Jacobs  tagk  des  großem  und  die  fünfft  uff'  sant  Katherinen 
tagk  der  heiligen  mertelerin,  und  nach  iglicher  dieser  funff  messen  wollen  wir  singen 
die  anthiffen  sub  tuum  presidium  mit  dem  versickel  ora  pro  nobis  und  collect  pro- 
25  tegc  domine  etc.  und  sol  der  priester  der  die  obgeschriebenn  messen  singet  oder 
leset  got  fliszlichen  vor  sie  und  ire  altern  bitten,  zum  dritten  sollen  und  wollen  wir 
des  genanten  her  Jacobe  Katharinen  syner  huszfrawen  vnd  ir  beider  altern  alle  jare 
jerlich  unnd  eins  igklichen  jars  besunder  jaregezeit  thun  in  unser  kirchen  uff  ein 
benanten  tagk  in  dem  advent  mit  singenden  vigilien  und  selemessen  uff  sant  Thomas 
3o  altare  nach  unsers  orden  gewonheit,  und  nach  der  messe  sollenn  der  priester  und 
sin  diener  uff  synem  grabe  vor  dem  altare  sprechen  de  profundis  mit  dem  versickel 
und  collect  nach  gewonheit  und  also  das  wyhewasser  mit  dem  rauch  daruffgeben. 
zum  vierden  sollen  und  wollen  wir  des  genanten  hern  Jacobs  ampel  so  er  uffgericht 
hat  vor  synem  altare  mit  oley  vnd  geleucht  tage  und  nacht  solange  das  closter  stehet, 
35  und  sollen  darzu  bestellen  zu  brennen  wechssen  kirtzen  zu  den  obgeschrieben  sin¬ 
genden  und  lesenden  messen  und  zu  den  jargezeiten  uff  das  grab,  desglichen  uff 
aller  heiligen  tagk  in  der  vesper  von  den  doden  und  uff  aller  seien  tagk  zu  der  hohe- 
messe.  auch  sollen  und  wollen  wir  des  genanten  hern  Jacobs,  Katherinen  syner 
elichen  husfmven  in  sunderheit  und  ir  beyder  vatter  und  mutter  in  der  gemein  uff’ 
4o  der  canczeln  so  man  prediget  in  unser  kirchen  lassen  verkündigen  und  das  gemein 
gebeth  vor  ir  selenn  mit  andern  cristglaubigen  menschen  begeren  zwenczigk  jare 
nach  eynes  igklichen  abescheit  von  dieser  zeit  und  darnach  in  der  gemeyn  mit  allen 
gläubigen  seien  solange  das  closter  stehet,  wir  geredden  und  versprechen  auch  in 
massen  als  obsteet,  das  rote  sammat-meszgewant  mit  den  ornaten  under  gedachts 
45  hern  Jacobs  unnd  syner  husfmven  seligen  wapen  steen,  umb  keynerley  sachenn 
willen  von  unserm  closter  und  orden  nymermehe  zu  vereussern  sonder  ewdgklich 
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so  lang  sie  wehren  unnd  das  closter  stehet  daby  zu  behalten,  wie  wir  über  solichs 
alles  unsers  hern  und  unsers  des  provincials  hienachgemelt  consens  und  bewilligung 
lauth  syner  selbs  hant  underschreybung  mit  anhenckung  seins  ingesiegels  gehabt 
haben,  des  zu  urkunde  unnd  merer  Sicherheit  han  wir  prior  und  convent  obgenant 
unsers  convents  gemein  ingesiegel  an  diesen  brieff  gehangen,  datum  sabatho  in  5 
vigilia  pasce  anno  domini  millesimo  quingentesimo  vigesimo  tercio. 

[Von  anderer  Hand ]  Ich  bruder  Everardus  de  Clivis  unwirdig  provintiall  bekenn 
solchs  uffverschreben  mit  myner  eygner  hantgeschrifft  und  hab  es  versieglett  mit 
mynes  ampts  ingesiegell,  doch  myr  und  der  obgenanten  provintz  zu  unschaden. 

10.  Maximilian,  Herzog  in  Bayern,  schenkt  dem  Dominikanerkloster  zu  Frankfurt  eine  io 
jährliche  Rente  von  400  Gulden  rheinischer  Währung  mit  dem  Vorbehalt,  daß  dem  Geber 
oder  seinen  Nachkommen  freistehen  soll,  die  Rente  zu  beliebiger  Zeit  durch  Auszahlung 
des  ihr  entsprechenden  Kapitals  von  8000  Gulden  abzulösen.  1614  Sept.  16  München. 

Aus  Frankf.  St.  A.  Jacquin,  Cod.  prob.  II,  Nr.  298.  Drei  weitere  Abschriften 
enthält  das  unter  Do.-U.  Nr.  380a  aufbewahrte  Aktenmaterial  von  1781  ff.  J5 
betr.  die  von  Kurbagern  verweigerte  weitere  Auszahlung  der  Rente. 

Gedruckt  von  Jung  im  AfFGK  III.  F.  VII,  1901,  S.  311. 

Von  gottes  genaden  wir  Maximilian  pfaltzgrave  bey  Rhein  hertzog  in  obern  und 
nidern  Bayern  etc.  bekhennen  und  thuen  khundt  alß  ainiger  regierender  fürst  mit 
dißem  unnßerm  offnen  brief  für  unnß,  unßere  erben  unnd  nachkhommen  meniglich :  20 
daß  wür  zu  lob  und  ehr  gottes  des  allmechtigen,  auch  seiner  allerheiligsten,  hoch- 
gebenedeutisten  werthen  muetter  Maria,  dann  auch  aus  sonderbarer  affection  und 
zunaigung,  so  wür  zu  dem  würdigen  orden  der  prediger  oder  Dominicaner  tragen, 
zu  beftirderung  und  mehrung  des  gottsdienst,  zu  unnderhaltung  vier  priester  bemeltes 
Ordens  dem  gottshauß  unnd  closter  der  prediger  in  des  heyligen  reichs  statt  Franck-  25 
fort  ligent  mit  nachfolgender  condition  geschenckht  und  zugeaignet  haben  vier¬ 
hundert  gülden  rheinisch,  jeden  zu  sechzig  Khreutzer,  ewiges  und  bestendiges  ein- 
khommens  oder  achttaußent  gülden  haubtsumma  dergestalt1,  da  auch,  so  der  all- 
mechtig  verhüete,  sich  begebe,  daß  etwan  auß  dessen  verhengnuß  die  patres  der 
religion  halber  außgetriben  würden,  so  solle  von  demjenige  convent  dießer  provintz,  30. 
dahin  daß  Capital  oder  einkhommen  transferirt  worden,  dißer  fundation  ain  weg  alß 
den  andern  ein  völliges  genuegen  beschehen,  wie  unß  dann  bemeltes  convent  dißen 
jetz  und  inskünfftig  nachzukhommen  für  sich  und  ier  nachkhommen  ein  geferdigten 
revers  eingchendiget.  versprechen  hierauf,  und  sagen  inen  zue  für  unß,  all  unnßer 
erben  und  nachkhommen,  inen  p.  p.  prediger-ordens  zu  Franckffort  bemelte  vier-  35 
hundert  gülden  obspecificirter  wehrung  järlich  auf  St.  Michael  des  heyligen  ertz- 
engels  tag  in  Augspurg  ihrem  darzu  verordneten  gewalthaber  ohne  abgang  und  man  gl 
richtig  erlegen  zu  lassen,  zu  dessen  Versicherung  wür  inen  auch  unßere  jetzige  und 
khunfftige  cammergefell  zu  rechtem  underpfandt  verhypoticirn.  da  aber  jetz  oder 
khonfftig  unßere  oder  unßerer  erben  und  nachkhommen  gefallen  und  gelegenheit  4o 

1  Zwischen  dergestalt  und  da  auch  schieben  die  drei  Abschriften  des  18.  Jahrhunderts 
folgenden  Passus  ein:  nämlich  das  in  ansehung  dieser  unser  donation  oder  fondatione  von  den 
patribus  bemeltes  convents  der  prediger  in  Franckfurth  für  uns  und  unser  intention  ein  tägliche 
messe  de  beata  virgine,  nach  unserm  absterben  aber  eine  ewige  seelemesse  für  uns  solle  täglich  ge¬ 
halten  und  gelessen  werden.  45. 
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nit  sein  würde,  die  vierhundert  gülden  järlich  lenger  zu  erlegen,  soll  unnß  frey  und  Septu16 
ledig  bevorstehen,  solliche  auf  ein  oder  mehrmahl  zu  unnßerer  gelegenheit  abzulegen 
und  unnß  der  vierhundert  gülden  auf  ain  oder  mehrmalen  nach  gelegenheit  und 
Proportion  deß  an  der  haubtsumma  von  unnß  erlegten  gelts  zu  entledigen,  inmassen 
5  unnß  auch  der  aufkhündung  von  drey  monaten  zu  drey  monaten  bevorstehen  und 
zugelassen  seyn  soll,  dessen  zu  wahrer  urkhundt  haben  wür  dißen  brief  mit  aigner 
hannd  unnderschriben  unnd  unnßer  insigl  daran  zu  hangen  bevolchen.  geben  in 
unnßer  statt  München  den  sechzehenden  tag  monats  Septembris  alß  man  nach  Christi 
unßers  lieben  herrn  unnd  seeligmachers  allerheyligsten  geburde  zölet  sechzehenhundert 
io  und  vierzechen  jare. 

Maximilian  (L.  S.) 

[Registraturvermerk  des  Klosters ]  400  fl.  auß  Bayeren  pro  missa  quotidiana  de 
b.  virgine,  post  mortem  requiem  idque  pro  sustentandis  4  sacerdotibus.  item  in  casu 
expulsionis  quo  transferantur.  1614. 

15  11.  Fr.  Johannes  Kocher,  Prior  des  Dominikanerklosters  zu  Frankfurt,  macht  dem  sept!  23 

Herzog  Maximilian  von  Bayern  die  von  ihm  begehrte  Dürersche  Tafel  zum  Geschenk. 

1614  Sept.  23  Frankfurt. 

Aus  Frankf.  St.  Historisches  Museum.  Or.  Papier.  Die  Unterschrift  vonfrater 
bis  handt  ist  von  Kocher  eigenhändig. 

20  Gedruckt  von  Schmidt  in  der  Frankfurter  Zeitung  vom  1.  Februar  1901  ( da¬ 

nach  wiederholt  in  der  KChr.  N.  F.  XII,  1901,  Sp.  232 f.),  von  Jung  im 
AfFGK  III.  F.  VII,  1901,  S.  313,  und  von  Schneider  in  der  Mainzer  Zeit¬ 
schrift  II,  1907,  S.  85. 

Durch leuchtigester  Fürst: 

25  E.  F.  Durchlaucht  seyen  mein  gebett  gegen  gott  und  demietigste  dienst  zuevor. 
Gnädigster  Flerr 

Obwolen  wür  die  von  E.  F.  Durchlaucht  begerte  weitberüehmbte  Durrerische 
tafell  ie  und  alwegen  für  einen  sonderbaren  schaz  unsers  convents  gehalten,  dahero 
auch  solche  biß  dato  weder  der  verstorbenen  Khays.  Mayestät  noch  anderen  königen 
30  unnd  potentaten  umb  angebottne  recompens,  nit  wening  sonder  vill  tausendt  gülden, 
folgen  zue  lassen  ie  und  alwegen  bedenckhen  getragen,  so  haben  wir  doch  E.  F. 
Durchlaucht  solche  zu  erzeigung  unser  sonderbare  affection,  so  wür  gegen  derselben 
als  einen  catholischen  fürsten  des  reichs  tragen,  vor  allen  anderen  zuekommen 
lassen  und  solche  derselben  hiemit  praesentieren  unnd  verehren  wollen,  mit  demietiger 
35  bitt,  die  wollen  darauß  unser  wohlmeinendt  gemieth  vermerkhen  und  ihr  unnß  und 
unseren  orden  auff  alle  begebende  fahl  als  dessen  patronus  lassen  bevohlen  sein, 
der  allmechtig  gott  wolle  dieselben  in  langwiriger  gesundtheit  und  gliickhlicher 
regierung  erhalten,  unnd  thuen  derselben  uns  demietig  bevehlen. 

Datum  Franckhfurt  den  23.  Sept.  anno  etc.  1614. 

40  E.  F.  Durchlaucht  demietiger 

Fr.  Joannes  Kocherus 
prior  predigerordens  in 
Franckfort,  maein  aygen 
handt. 


23* 


356  QUELLEN-ANHANG 

Erste  Inventaraufnahme  der  nach  der  Säkularisation  im  Kloster  Vorgefundenen 
nsoLys  Gemälde.  Ohne  Datum  [1802 — 1804  Frankfurt] . 

Aus  Frankf.  St.  A.  Stadtkämmerei  Abt.  I,  E  I,  Nr.  88.  Die  in  Petitdruck 
wiedergegebenen  Randbemerkungen  sind  von  gleicher  Hand  wie  das  ganze 
Schriftstück,  jedoch  mit  Bleistift  nachgetragen. 


Verzeichniß 

der  im  hiesigen  aufgehobenen  Dominikaner  Kloster  vorhandenen  Mahlereien 


Kirche 

2ter  Capelle  rechts 


Die  h.  Walpurgis 
i.  Die  Geiselungl 


Christi  auf  Glas 


2.  Die  Krönung  J 
Die  Verspottung  Christi  von  Hohlbein  sen. 

Vier  andre  große  auf  Goldgrund  gemahlte  Stücke 


N°  I 


II,  III,  IV,  V,  VI 


io 


Über  der  Thüre  zur  Sakristey 

Das  jüngste  Gericht,  sodann 

1.  Eine  Geburt  Christi 

2.  Das  Kind  Jesu  zwischen  zwey  heiligen  Weibern 

3.  St.  Antonius 

4.  Eine  Grablegung  Christi 

5.  Ein  Epitaphium  der  Feierabend  worauf  die  Er¬ 
weckung  des  Jünglings  von  Nain,  von  Abrah.  Biomart 

ln  der  Sakristey 

1.  Ein  Pabst  Pius  VI.  und  die  h.  Katharina  von  Siena 
3  Die  Enthauptung  { 

4.  Eine  Kreutzigung  Christi,  sämtlich  vielleicht  von 
Matthias  Grunewald 

5.  Eine  Mutter  Gottes  mit  dem  Kind 

6.  Moses  mit  den  Gesetztafeln,  von  Sandrart 


VII  Schlafzimmer 
VIII  Schlafzimmer 

IX 

X 

XI 


XII 

XIII  Bretter'a  25 

zimmera 

XIV 


XVI 
XVI J 


Zimmer 


30 


Im  Refektorium  sind  die  vornehmsten 


1.  Die  Austreibung  aus  dem  Tempel 

2.  Die  Einreitung  Christi 

3.  Das  Abendmahl 

4.  Die  Fußwaschung 

5.  Christus  am  Öhlberge 

6.  Die  14  Nothhelfer 

Vier  große  Stammtafeln  \  Hohlbein 
acht  große  Paßions-Stücke  J  sen. 


XVII  Schlafzimmer 
XVIII  dito 
XIX  1  7. 

xx ;  z,c"mer 

XXI  Schlafzimmer 
XXII  Schlafzimmer 
XXIII -XXVI 
XXVII-XXXIV 


35 


a  sic,  die  Bedeutung  des  Wortes  ist  unaufgeklärt. 
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7.  St.  Johannes  der  Täufer 

8.  St.  Sebastian 

9.  St.  Antonius  von  Padua 

10.  St.  Jacob 

5  11.  Beschneidung  Christi 
12.  Der  weinende  Petrus 

Im  anstoßenden  Zimmer 

1.  Portrait  des  Jacob  Heller 

2.  —  der  Catharina  von  Melem 
10  Eine  Kopie  des  berühmten  Bildes  der  Himmelfahrt 

Mariae  (Albr.  Dürer  Orig.) 

P.  N.  Ein  Christ-Krippe  in  Wachs  pußirt 
Zwey  Bilder  von  Phillipp  Uffenbach 

1602 

I5  Verschiedene  grau  in  grau  gemahlte  historische  Stücke 
von  Matth.  Grunewald 

13.  Verzeichnis  der  aus  ehemaligem  kirchlichem  Besilz  im  Dominikanerkloster  zusammen¬ 
gestellten  Auswahl  von  Gemälden,  verfaßt  von  Christian  von  Mechel.  1804  Mai  Frankfurt. 

Aus  Frankfurt  St.  A.  Stadtkämmerei  Abt.  I,  E  I,  Nr.  88.  Ein  beiliegendes,  vom 
20  12.  Mai  1804  datiertes  Begleitschreiben  des  Verfassers  ist  von  Gwinner  S.  32 

und  von  Jung  in  der  Festschrift  zur  Feier  des  25  jährigen  Bestehens  des 
Städtischen  Historischen  Museums  (1903)  S.  10  im  Auszug  mitgeteilt. 

Verzeichniß 

der  Auswahl  meist  geistlicher  aus  den  hiesigen  aufgehobenen  Stiftern  gezogenen 
25  Gemälden  mit  Genehmigung  der  Hochangesehnen  Geistlichen  Administration  in 
einem  Saal  des  ehemaligen  Dominikaner-Klosters  aufgestellt  und  beschrieben  von 
Christian  von  Mechel1  von  Basel.  May  1804. 

1.  Von  Michel  Wohlgemuth,  Albrecht  Dürers  Lehrmeister2. 

5  Auf  Holtz,  hoch  4  Schuh,  breit  3J/2  Schuh. 

30  Ein  Altar-Blatt  vorstellend  eine  Art  christlicher  Genealogie.  In  der 

Mitte  des  Bilds  sieht  man  Christus  am  Kreutz,  von  welchem  zu  beyden 
Seiten  grüne  Zweige  ausgehen,  am  Fuß  des  Kreutzes  kniet  Maria 
Magdalena  und  umfasset  dasselbe.  Dabey  steht  zur  Rechten  die  Mutter 
Gottes  mit  Johanne  und  andere  Figuren,  zur  Lincken  wird  Christus 
35  von  den  Juden  verspottet.  Das  Kreutz  umgeben  die  Büsten  oder 

1  Christian  von  Mechel,  Kupferstecher,  geboren  in  Basel  1737,  gestorben  in  Berlin  1818, 
Herausgeber  des  zweibändigen  Düsseldorfer  Galeriewerkes  (1778).  Durch  Joseph  II.  nach 
Wien  berufen  zur  Einrichtung  der  Belvederegalerie,  deren  Katalog  er  1783  in  vier  Bänden 
herausgab.  Die  in  dem  obenstehenden  Text  in  Petildruck  ausgeführten  Stellen  sind  im  Or.  von 

40  der  Hand  des  Buchhalters  der  geistlichen  Güteradministration  J.  Mannberger  nachgetragen. 

2  Aus  der  Dominikanerkirche,  s.  oben  XIX,  oberdeutsche  Schule,  zweite  Hälfte  des  15.  Jahr¬ 
hunderts. 


XXXVJschiafziramer 

XXXVIJ 

XXXVII 

XXXVIII 

XXXIX 

XL  Schlafzimmer 


XLI 

XLII 

XLIII 


XL1V 

XLV 


Ohne 
Datum 
[1802  bis 
1801] 


1804 

Mai 
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Medaillons  der  Aposteln  und  anderer  Heiligen,  diese  Medaillons  sind 
mit  weißen  Bandreolen  umwickelt,  worauf  lateinische  Sprüche  und 
die  Nahmen  der  Figuren  in  alter  Schrift  stehen.  In  den  vier  Ecken 
sind  die  vier  Evangelisten  gemalt.  Unter  dem  Kreutz  erscheint  die 
h.  Jungfrau  in  einer  Glorie,  zu  deren  Rechten  der  h.  Dominicus  und  5 
zur  Lincken  der  h.  Alanus  anbethend  knien. 

Von  Albrecht  Dürer1. 

Auf  Holtz,  breit  3  Schuh  4  Zoll,  hoch  3  Schuh. 

2  Die  Vorstellung  von  einer  Versammlung  von  mehreren  Heiligen  oder 
6  den  sogenannten  14  Nothhelfern,  wovon  jeder  ein  Zeichen  seiner  IO 
Marter  in  Händen  hat. 

Ein  mit  großem  Fleiß  und  Delikatesse  ausgearbeitetes  Stück,  zwar 
von  der  ersten  Zeit  des  vortreflichen  Dürers,  aber  immer  dem  vorher¬ 
gehenden  seines  Lehrmeisters  weit  überlegen. 

Von  Martin  Schön2.  I5 

Auf  Holz,  jedes  hoch  2  Schuh  9  Zoll,  breit  2  Schuh  8  Zoll. 

Vier  Passions-Stücke  auf  Goldgrund  gemalt. 

Nr.  3.  stellt  die  Geißlung  Christi, 

1  bis  4  4.  die  Dornenkrönung, 

5.  die  Darstellung  oder  das  Eccehomo,  20 

6.  die  Kreuztragung  vor. 

Diese  Gemählde  von  der  ersten  Zeit  deutscher  Kunst  sind  zwar  hart 
und  scharff  in  den  Umrissen,  haben  aber  das  Verdienst  vielen  Aus¬ 
drucks,  besonders  in  den  Köpfen  und  eine  eigene  Art  von  Composition 
und  in  Figuren.  25 

Von  Albert  Aldegraff,  geb.  1502,  blühete  um  1551 3. 

Auf  Holtz,  breit  21l2  Schuh,  hoch  1  Schuh  3  Zoll. 

7.  Christus  am  Kreutz,  zu  beeden  Seiten  zwo  heil.  Persohnen,  nemlich 
45  die  Mutter  Maria  und  Johannes  der  Täufer,  zur  Lincken  der  Apostel 

Johannes  und  der  h.  Hieronymus  mit  seinem  Löwen,  zu  Füßen  des  30 
Kreutzes  liegt  ein  Todtenkopf,  in  einer  flachen  aber  ausgedehnten 
Landschaft.  Großer  Fleiß,  viel  details  und  lebhaftes  Colorit  sind  die 
Eigenschafften  dieses  ehrwürdigen  alten  Gemähldes. 


Von  Hans  Burckmair,  einem  Schüler  von  Albrecht  Dürer, 

geb.  1473.  gest.  15594.  35 

Auf  Holz,  jedes  hoch  2  Schuh  8  Zoll,  breit  1  Schuh  7  Zoll. 

Nr.  8  bis  und  Acht  geistliche  Stücke  in  die  Höhe,  meist  Gegenstände  aus  dem  Leben 
mit  15.  Mariae  oder  der  Stiffter  des  Carmeliter-Ordens  vorstellend,  und  auch 

1  Aus  der  Dominikanerkirche,  s.  oben  XV,  rheinischer  Meister,  letztes  Viertel  des  15.  Jahr¬ 
hunderts.  2  Desgl.  s.  oben  IV,  rheinischer  Meister  um  1500.  3  Aus  der  Dominikaner-  40 

kirche,  s.  oben  XIV ,  in  der  Art  des  Martin  Schongauer.  4  Aus  der  Karmeliterkirche. 
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9  bis  16  auf  der  Rück-  oder  hintern  Seite  grau  grau1  und  zwar  mit  nicht 
weniger  Güte  als  die  vordere  Seite  bemahlt. 

Diese  Stücke  genau  betrachtet  enthalten  viel  Verdienst  sowohl  für 
die  Zeichnung  als  den  Ausdruck  der  Köpfe  und  der  Handlungen,  sie 

5  sind  im  Styl  ganz  von  andern  von  gleicher  Zeit  verschieden. 

Von  Hans  Holbein  dem  Altern2 

Auf  Holz,  jedes  von  vieren  24  Zoll  hoch,  19  Zoll  breit,  ausgenommen 
das  Abendmahl,  welches  fast  viereckt  ist. 

Nr.  16  bis  20.  Fünf  sehr  interessante  Passions-Stücke,  wie  folgt. 

10  31  bis  35 

31  16.  die  Austreibung  aus  dem  Tempel. 

32  17.  Christi  Einritt  in  Jerusalem. 

33  iB.  das  Abendmahl,  kam  in  die  St.  Leonhards  Kirche 

34  19.  die  Fus-Waschung. 

15  35  20.  Christus  am  Oelberg. 

Diese  Stücke  sind  in  ihrer  Art  besser  als  meist  die  obigen,  ja  auch 
selbst  als  die  hernach  folgenden3  die  vier  große  Dominikaner-Stamm¬ 
bäume  von  dem  alten  Holbein,  die  er  im  Jahr  1501  allhier  gemalt 
und  mit  seinem  Nahmen  bezeichnet  hat  diesem  Meister,  allein  sie  halten 

20  noch  immer  viel  vom  gothischen  scharfen  Styl,  den  sein  Sohn  sodann 

so  nahmhaft  merklich  verbeßerte  hat. 

Von  Hans  Baidung  genannt  Gruen  oder  Green,  geb.  1470, 

blühete  um  1 5 1 6 3. 

Auf  Holtz,  hoch  4V2  Schuh,  breit  2  Schuh. 

25  21.  Ein  Altar-Blatt,  vorstellend  die  Darstellung  des  Christkinds  im  Tempel. 

17  Eine  figurenreiche,  mit  einem  zarten  Pinsel  ausgeführte  Composition. 

Von  dem  obigen  Meister  nemlich  Hans  Baidung  Green4. 

Auf  Holz,  jeder  Theil  4V2  Schuh  hoch,  breit  2  Schuh. 

22  und  23.  Die  Deckel  des  vorhergehenden  Altar-Blatts  in  zwey  Feldern  be- 

30  18  19  stehend.  Ein  Theil  stellt  die  Enthauptung  des  h.  Jacobi  und  das 

andere  die  der  h.  Katharina  vor.  Von  gleichem  Meister  und  Zeit  wie 
obige.b  Diese  Stücke  sind  von  besonderem  Verdienst,  sowohl  in 
richtiger  Zeichnung  als  besonders  in  der  schönen  zart  und  lieblichen 
F  arben-Behandlung. 

35  a  Die  Worte  meist  bis  folgenden,  dem  alten  Holbein  bis  bezeichnet  hat,  nahmhaft 

und  am  Schlüße  hat,  sind  im  Or.  von  Mannberger  gestrichen  und  durch  die  in 
Petit  gedruckten  Worte  oder  Buchstaben  ersetzt  worden.  b  Die  Worte  Von 
gleichem  bis  obige  im  Or.  von  M.  durchgestrichen. 

1  Ein  Irrtum  des  Verfassers,  vgl.  a.  Schütz  Katalog  1820  S.  10. 

4o  2  Aus  der  Dominikanerkirche,  s.  oben  I.  3  Desgl.,  s.  oben  X,  rheinischer  Meister  um  1510. 

4  Desgl.,  s.  oben  VII,  Albrecht  Dürer. 
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Von  Roger  van  der  Weyde,  geb.  1480,  gest.  15291. 

Auf  Holz,  hoch  6V2  Schuh,  breit  4  Schuh. 

24.  Ein  großes  Altar-Blatt.  Es  stellt  die  Mutter  Gottes  mit  der  h.  Anna 

42  auf  einem  erhabenen  Thron  sitzend  vor,  in  ihrer  Mitte  das  Christkind 
haltend,  deme  die  h.  Anna  eine  Birne  und  die  Mutter  Maria  ein  Buch  5 
darreicht.  Der  Thron  ist  umgeben  mit  vielen  Heiligen  beyderlei  Ge¬ 
schlechts  und  von  Kindern  oder  kleinen  Engeln.  Über  demselben 
schwebt  der  h.  Geist  in  Gestalt  einer  Daube  und  über  diesem  in  einer 
Glorie  Gott  Vater  mit  einer  dreyfachen  Krone  auf  dem  Haupt  und 
der  Weltkugel  in  der  Lincken,  und  mit  der  Rechten  Hand  den  Seegen  10 
gebend. 

Dieses  Bild  ist  nicht  ohne  Verdienst  und  hat  besonders  graziöse 
weibliche  Köpfe.  Sonderbar  ist,  daß  von  diesem  niederländischen 
Künstler  das  nemliche  Sujet  aber  kleiner  und  in  veränderten  Figuren, 
allso  nicht  copiert  von  diesem,  in  der  K.  K.  Gallerie  im  Belvedere  i5 
zu  Wien  vorkommt,  wo  auch  Anna  und  Maria  erscheinen  und  die 
h.  Anna  dem  Christkind  eine  Birne  presentirt2.  Es  scheint,  daß  es 
damals  muß  ein  Mode-Sujet  dieses  geschickten  alten  Meisters  ge¬ 
wesen  seyn. 

Von  ebendemselben  Meister,  nemlich  Vom  vorhergehenden  Meister,  20 
nemlich®  von  Roger  van  der  Weyde 
Die  Deckel  des  vorigen  Altar-Blattes  gleicher  Höhe,  jeder  Deckel 

breit  1V2  Schuh  4  Zoll. 

25  und  26.  Ein  Theil  stellt  die  h.  Mutter  im  Wochen-Bette  und  die  andere  Helfte 

43  44  ebendieselbe  wie  sie  in  der  Sterbstunde  vor,  und  wie  sieb  mit  der  letzten  25 

Öhlung  versehen  wird  vor.  Auch  diese  beeden  Stücke  sind  von  gleicher 
Güte,  wie  das  vorhergehende  Altar-Blatt. 

Von  Matthaeus  Grünewald,  geb.  1440,  starb  in  Frankfurt  1510. 

Auf  Holz,  jedes  3  Schuh  hoch,  1  Schuh  9  Zoll  breit.. 

26  bis  und  Fünf  grau  in  grau  gemalte  Figuren  von  Heiligen,  in  der  Proportion  3<> 
mit  31.  schwach  Lebensgröße,  wie  folgt: 

20  bis  24  20  27.  zwo  Figuren  auf  einer  Tafel,  nemlich  der  h.  Christoph  das  Christ¬ 

kind  tragend  nebst  dem  h.  Thomas  von  Aquin  mit  der  Taube  am  Ohr3. 

21  28.  Ebenfalls  mit  zwo  Figuren,  nemlich  den  h.  Joseph  und  dem 
h.  Gregorius4.  35 

a  Die  Worte  Vom  vorhergehenden  bis  nemlich  im  Or.  von  M.  gestrichen  und 
durch  die  in  Petit  gedruckten  ersetzt.  h  die  Worte  vor,  und  wie  sie  im  Or.  durch 
M.  gestrichen. 

1  Desgl.,  s.  oben  VI,  der  Meister  von  Frankfurt. 

2  Der  Verfasser  scheint  nach  freundlicher  Feststellung  von  Gustav  Glück  das  jetzt  als  4» 
Goswin  van  der  Weyden  benannte  Gemälde  (Nr.  679)  der  Wiener  Sammlung  im  Auge  gehabt 
zu  haben.  3  Aus  der  Dominikanerkirche ,  s.  oben  VII,  Albrecht  Dürer. 

4  Desgl.  s.  oben  VI,  der  Meister  von  Frankfurt. 
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22  29.  Ebenfalls  mit  Figuren,  nemlich  der  h.  Agnes  und  der  h.  Lucia1. 

23  30.  Nur  mit  einer  Figur,  nemlich  dem  h.  Laurentius2  und 

24  31.  dem  h.  Cyriacus3.  Auf  einigen  Stücken  findet  man  des  Meisters 
Monogramm,  allso  MG  [in  Ligatur ]. 

24324b  Von  ebendem  Matthaeus  Grünewald4 

Noch  zwey  solcher  Taflen  grau  in  grau  vom  gleichen  Meister  aber 
gröserer  Form  nemlich  jede  6  Schuh  hoch  und  24/2  Schuh  breit,  wovon 

25  Nr.  32  den  h.  Cornelius  und  den  h.  Cyprianus  und 

26  33  den  h.  Philippus  und  Carolus  Magnus  vorstellt. 

Von  Hans  Holbein  dem  Altern5 

geb.  um  1450,  lebte  hier  in  Frankfurt  in  den  Jahren  1500  und  1501. 

Auf  Holz,  jedes  5  Schuh  hoch  und  4V2  Schuh  breit. 

Nr.  34  bis  Diese  4  Stücke  stellen  Vier  große,  sehr  sonderbare  Stücke,  welche  die  Ge- 
und  mit  37.  schlechtsfolge  gleich  einem  Stammbaum  vom  Patriarchen  Abraham 

27  bis  30  bis  auf  den  h.  Joseph  und  die  Mutter  Maria  und  von  dieser  wieder 
die  Dominikaner-Ordensgeneralen  vom  h.  Dominicus  bis  zum  h.  Vin- 
centius  in  Bildern  vora  in  ganzen  halb  lebensgroßen  Figuren  vorstellen.  Das 
erste  dieser  Gemälde,  nemlich 

Nr.  34  zeiget  die  drey  Patriarchen  Abraham,  Isaac  et  Jacob,  und  aus  dem 

27  Leib  des  ersten  geht  ein  Zweig  aus,  der  sich  im  Kreis  herumschlingt, 
worauf  die  Büsten  des  Königs  David,  Roboams,  Manasse  und  anderer 
erscheinen.  Unten  zur  Rechten  lieset  man  in  großer  lateinischer 
Capital-Schrift  folgendes:  Anno  de  partu  virginis  salutifero  MDI. 
presidente  in  loco  isto  rmo.  do.  predicat.  F1W.  Hans  Hoibayn  de 
Augusta  me  pinxit. 

35  Die  zwote  Tafel  enthält  immer  im  genealogisch  eingetheilten  Kreise 

28  die  vornehmsten  Bildnisse  von  Josaphat  bis  zu  der  Mutter  Maria. 

36.  Die  Mutter  Gottes  ertheilt  dem  vor  ihr  knieenden  h.  Dominicusb  das 

29  Scapulier,  der  nebst  fünf  ihm  nachgefolgten  Ordens-Generalen  vor¬ 
gestellt  ist.  Bey  der  h.  Jungfrau  steht:  En  habitus  ordinis  tui. 

37.  Die  fernere  Fortsetzung  der  Ordens-Generalen,  an  der  Zahl  acht,  die 

30  Zweige  gehen  von  dem  h.  Dominicus  aus  und  umgeben  zirkelförmig 
die  Büsten  von  Albertus  Magnus  archiepiscop.  Ratisbon.,  des  h.  Vin- 
cencius  dono  linguarum  predicatorum  graciosus  und  anderer  Ordens- 
Generalen.  Unten  steht:  Ordinem  predicatorum  pro  salute  ecclesiae 
totius  alma  deiparens  a  filio  salavatorec  graciose  impetravit.  anno 
salutis  nostrae  MCCXIV. 

a  die  Worte  diese  4  Stücke  stellen  und  in  Bildern  vor  von  M.  gestrichen  und  durch 
die  in  Petit  gedruckten  ersetzt,  b  sic.  c  sic. 

1  Desgl.  2  Desgl.  s.  oben  VII,  Matthias  Grünewald.  3  Desgl. 

4  Desgl.  s.  oben  XIII,  deutscher  Meister,  Ende  des  16.  Jahrhunderts. 

5  Aus  der  Dominikanerkirche,  s.  oben  I,  Hans  Holbein  der  Ältere. 
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Diese  vier  merckwürdige  Gemälden  sind  in  gutem  Stand  und  wohl¬ 
erhalten.  Laut  dem  Kloster-Diario  von  dieser  Zeit  hat  der  gute  alte  Holbein  ein 
paar  Jahre  in  diesem  Kloster  zugebracht,  allwo  er  commensalis  oder  ihr  Tischgenoße 
war,  und  in  welcher  Zeit  er  diese  vier  große  Stücke  gemahlt  hat. 

Von  Hans  Holbein  dem  jungem,  geb.  1495,  gest.  15541.  5 

Auf  Holz,  jedes  breit  22  Zoll,  hoch  16  Zoll. 

Nr.  38  Vier  der  besten  alten  Stücke  dieser  Sammlung,  Passions-Geschichten 
bis  und  vorstellend,  nemlich 

mit  41.  36  Nr.  38  das  erste  stellt  Christum  am  Ölberg, 

36  bis  39  37  n  39  das  zweyte  die  Geißlung,  IO 

38  „  40  das  dritte  die  Dornenkrönung, 

39  „  41  das  vierte  die  Kreutzigung3. 

Diese  Bilder,  besonders  das  erste  und  vierte  sind  von  einer  Güte 
und  von  einem  bessern  Styl,  als  die  alt-Holbeinischen  obbenannten, 
so  daß  man  glaubt  berechtigt  zu  seyn,  sie  dem  jüngern  oder  Baßlerischen  J5 
Hans  Holbein,  Sohnb  des  alten  Sohn  zuzuschreiben,  um  so  mehr  daß 
auch  seine  Durchreise  im  Jahr  1524  von  Baßei  nach  England  und  der 
nicht  kurze  Auffenthalt  seines  Vaters  in  dem  hiesigen  Dominikaner- 
Kloster  zu  deren  Daseyn  allhier  könnte  Anlaß  gegeben  haben. 

Noch  sind  gleicher  Größe  zwey  geistliche  Stücke  grau  in  grau  auf  2Q 
40  und  41  Holz  gemalt  vorhanden  wovon  eines 

40  42.  die  Dornenkrönung,  das  andere 

41  43.  die  Kreuztrachung  vorstellt,  die  zwar  nicht  übel  aber  von  einer 

spätheren  Hand  als  die  vier  obigen  gemalt  sind. 

Von  Philipp  Uffenbach,  25 

geb.  in  Frankfurt  um  1570,  gestorben  daselbst  1640. 

Auf  Holtz,  jedes  hoch  6  Schuh,  breit  4  Schuh  3  Zoll. 

Nr.  44  und  45.  Zwey  große  Altar-Stücke,  wovon  No.  7  nach  Albrecht  Dürer  copiert  ist  und 
7  und  8  das  erste c  die  Himmelfahrt  und  Krönung  Mariae2  vorstellt.  Eine  reiche 
Composition  mit  Figuren  halb  Lebensgröße,  wovon  zuerst  eine  im-  3° 
posante  Gruppe  auf  Wolken  ins  Aug  fällt,  wo  Gott  Vater  mit  einer 
königlichen  und  Gott  der  Sohn  mit  einer  dreyfachen  päbstlichen  Krone 
auf  dem  Haupt,  die  h.  Jungfrau  die  vor  ihnen  andächtig  kniet  mit  einer 
königlichen  Krone  bekrönen,  und  welche  Gruppe  von  vielen  Englen 
und  Cherubimen  umringt  oder  gleichsam  schwebend  getragen  wird.  35 
Zur  Erde  sieht  man  das  lähre  Grab  Mariae,  umgeben  von  den 
h.  Aposteln,  von  welchen  ein  Theil  in  dasselbe,  andere  aber  hinauf 
gen  Himmel  schauen.  In  der  sich  sehr  weit  erstreckenden  Landschaft 
erscheint  (als  ein  hors-doeuvre)  in  ziemlicher  Entfernung  das  Bildniß 
Albrecht  Dürers  selbsten,  als  ein  kleines  4  Zoll  hoches  Figürchen,  4° 

a  so  statt  Kreuztragung.  b  von  M.  gestrichen.  c  das  erste  von  M.  gestrichen. 

1  Aus  der  Dominikanerkirche,  s.  oben  XII,  deutsche  Schule  um  1600. 
a  Aus  der  Dominikanerkirche,  s.  oben  VII,  Kopie  nach  Dürer  von  Jobst  Harrich. 


URKUNDEN  UND  AKTEN  363 

vor  sich  eine  Tafel  haltend,  worauf  geschrieben  ist:  Albertus  Dürer 
Alemannus  faciebat  post  virginis  partum  1509. 

Diese  Copie  ist  der  noch  glückliche  Überrest  eines  berümthen  Ori¬ 
ginals  von  Albrecht  Dürer,  welches  die  Dominikaner  in  Franckfurt 
besaßen  und  an  den  Churfürst  Maximilian  von  Bayern  im  Jahr  1613 
verkauften,  das  aber  hernach  im  gleichen  Jahrhundert  in  einem  un¬ 
glücklichen  Brand  der  Münchner  Residenz,  worina  allwo  es  aufgestellt 
war,  mit  verbrannte,  welches  sehr  zu  bedauern.  Die  Figur  Albrecht 
Dürers  hat  Lucas  Kilian  hieraus  genommen  und  es  zu  einem  der  Por- 
traiteb  dieses  großen  Künstlers  in  seinem  Ehren-Tempel  zu  dessen 
Angedenken  herausgegeben  dienen  machen  .  .  .c  Zu  diesem  Stück  hat  der 
geschickte  Copist  dieses  Albrecht  Dürerischen  Hauptbildes  hierzu  ein 
nicht  gleichgültiges  auch  figurenreiches  Nebenbild  (No.  8)d  von  seiner 
Composition  gemacht,  vorstellend  die  Himmelfahrt  Christi1,  worinn 
man  so  wie  auch  in  seiner  obbemeldten  Copie  nach  Albrecht  Dürer 
einen  weichem,  modernem  Styl,  geschmoltzerne  Umriße  und  eine 
würklich  gut  ordinirte  Composition  bemerkt,  die  ihm  Ehre  macht. 

Von  Hans  van  Achen,  geb.  1556,  gest.  um  16002. 

Auf  Holz,  hoch  6  Schuh,  breit  4V2  Schuh. 

47  No.  46.  Das  jüngste  Gericht,  eine  aus  unzähligen  Figuren  bestehende  Compo¬ 
sition,  die  nur  von  einer  feurigen  Einbildungskraft  konnte  zusammen 
gebracht  und  mit  so  großer  Verschiedenheit  der  Stellungen  ordiniret 
werden.  Es  hat  daher  dieses  Stück  von  jeher  die  Aufmerksamkeit  des 
Publikums  an  sich  gezogen  und  verdient  es  nun  um  so  stärcker,  jemehr 
das  Alterthum  durch  das  Aufbewahren  gewinnt,  da  so  viele  merck- 
würdige  Sachen  zu  Grunde  gegangen  sind. 

Von  J.  Harrich  von  Nuremberg,  blühete  allda  ums  Jahr  16003 
Auf  Holz,  hoch  6ll2  Schuh,  breit  4  Schuh  8  Zoll. 

48  47.  Ein  großes  Altar-Blatt.  Es  stellet  die  Krippe  Christi  vor,  und  wie  die 
Hirten  vom  Felde  zur  Anbetung  herannahen  nebst  anderen  Figuren 
zur  Seite.  In  halb  alter  Manier  aber  doch  nicht  ohne  Verdienst,  be¬ 
sonders  in  der  Haltung  gethan.  Der  Meister  hat  sich  also  darauf  be¬ 
zeichnet:  Harrich  Nuremberg8  f1  1615.® 

Von  Hans  Sebald  Beham  oder  Bo  e  hm,  geb.  1515,  starb  in  Frankfurt  15504. 
Auf  Holz,  länglicher  Form,  breit  5 1/2  Schuh,  hoch  1 1/2  Schuh  2  Zoll. 

48  Ein  großes  allegorisches  Stück,  welches  nicht  sowohl  der  Kunst  als 
46  der  sonderbaren  Composition  wegen  einige  Aufmerksamkeit  verdient. 

a  worin  von  M.  gestrichen,  b  urspr.  zum  Portraite.  c  ein  Wort  von  M.  gestrichen 
und  nicht  mehr  leserlich.  d  die  Ziffer  45  von  M.  gestrichen  und  durch  8  ersetzt. 
e  so  statt  der  richtigen  Jahreszahl  1617. 

1  Aus  der  Dominikanerkirche,  s.  oben  IX,  Philipp  Uffenbach. 

2  Aus  der  Dominikanerkirche,  s.  oben  XVIII,  deutscher  Meister,  erste  Hälfte  des  17.  Jahr¬ 
hunderts.  3  Desgl.,  s.  oben  XX,  Jobst  Harrich.  4  Nicht  aus  dem  Dominikanerkloster. 


364 


QUELLEN-ANHANG 


1804 

Mai 


Es  stellt  nemlich  eine  Allegorie  oder  vielmehr  moralischen  Spiegel 
der  menschlichen  Leidenschaften  und  Temperamenten  auf  folgende 
Weise  vor.  Auf  drey  von  einander  abgesonderten  Thronen  sitzen  eine 
Art  Regenten,  wo  über  dem  ersten  Throne  steht  Domus  maternalis, 
auf  dem  zweyten  Throne  oder  in  der  Mitte  steht  Domus  Fortunalis  5 
und  auf  dem  dritten  Domus  mortalis.  Zwischen  diesen  Thronen  inne 
sind  unter  freiem  Himmel  eine  Menge  Figuren  Tugend  und  Laster 
bedeutend,  jede  aber  mit  ihrem  Nahmen  bezeichnet  als  Prudentia, 
Voluptas  etc.  etc.  Es  erinnert  an  jene  vom  Canzler  Thomas  Morus 
in  England  an  den  berümten  Holbein  angegebenen  Compositionen  i» 
des  Thriumphus  Paupertatis  et  Divitiarum,  wie  solches  in  dem  von 
C.  v.  Mechel  herausgegebenen  Oeuvre  de  Jean  Holbein  in  der  ersten 
Parthie  zu  ersehen  ist. 

Von  Martin  van  Valckenburg,  geb.  um  1542,  gest.  in  Frankfurt  im  Jahr 

16361.  15 

Auf  Holz,  jedes  20  Zoll  ins  Gevierte  haltend. 

49  und  50.  Zwey  kleine  Portraite.  Eines  das  Bildniß  eines  hiesigen  verdienten 
Schöffen  und  gelehrten  Mannes  Jacob  Hellers  und  seiner  Ehegattinn 
Catharina  von  Melem  in  gantzer  Figur  Quart  Lebensgröße.  Beyde 
kniend  und  mit  zusammengefügten  Händen  betend  vorgestellt,  der  Mann  2» 
mit  einer  Mütze  in  der  Hand,  die  Frau  mit  einem  Rosenkranz.  Unter 
jedem  Bild  ist  das  Familien-Wappen  nemlich  unter  dem  männlichen 
ein  Balcken  und  drey  Heller,  und  unter  der  Frauen  ein  rother  Krebs 
gemalt.  Dieses  ehrwürdige  Ehepaar  ist  als  Wohlthätere  des  ehe¬ 
maligen  Dominickaner-Klosters,  in  deßen  Kirche  sie  begraben  liegen  25 
bekannt  und  wird  daselbst  auch  ihr  in  Metall  gegossenes,  an  der  Mauer 
der  Kirche  aufgerichtetes  Epitaphium  als  eine  Merkwürdigkeit  ge¬ 
zeigt. 


Von  ebendemselben3  Adeister  von  Martin  van  Valckenburg2 
Auf  Holz,  jedes  2  Schuh  7  Zoll  hoch,  1  Schuh  10  Zoll  breit.  30 

Nr.  51,  52  Drey  kleine  Portraite  in  ganzen  Figuren  kniend  und  betend  vor 
und  53.  gestellt.  Zwey  davon  sind  männliche  Bildnisse  vornehmer  Personen, 
wovon  einer  zween  Knaben  kniend  vor  sich  hat  und  der  andere  einen 
Rosenkranz  in  Händen  hält.  Über  beeden  ist  ihr  Familien-Wapen 
angebracht,  worinn  ein  rother  Hahn  erscheint.  Das  dritte  Portrait  ist  35 
ein  weibliches,  ebenfalls  kniend  und  bethend  mit  dem  Wapen  über 
ihrem  Haupt  gemalt,  worinn  zwey  Spitzhämmer  Vorkommen.  Diesen 
Wapen  nach  wären  die  zwey  männlichen  Portraite  von  der  Fränkisch 
adelichen  Familie  von  Rothenhan  und  das  weibliche  eine  Dame  von 
Ehingen.  40 

a  obigem  von  M.  gestrichen. 

1  Aus  der  Dominikanerkirche ,  s.  oben  VII,  Albrechl  Dürer. 

2  Aus  der  Dominikanerkirche ,  s.  oben  IX,  Philipp  Uffenbach. 
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Von  Abraham  Blomaert,  geb.  um  1569,  gest.  16471. 

Auf  Leinwand  gemalt,  hoch  8  Schuh,  breit  6  Schuh. 

54.  Die  Erweckung  des  Jünglings  von  Nain  durch  Christum.  Figuren  bei¬ 
nahe  Lebensgrösse.  Eine  reiche,  wohl  geordnete  Composition,  mit 
3  welcher  das  prächtige  Grabmahl  des  berühmten  Buchdruckers  Sig¬ 

mund  Feyerabends  in  der  ehemaligen  Dominickaner-Kirche  geziert 
war  und  nunmehr  als  ein  meisterhaftes  Bild  diese  Kunstsammlung 
zieret. 

Von  Samuel  Hoffmann,  geb.  um  1600,  gest.  1648 2. 

Auf  Leinwand,  breit  7  Schuh  8  Zoll,  hoch  4  Schuh  6  Zoll. 

Eine  Grablegung  Christi  in  lebensgroßen  Figuren.  Eine  meisterhafte 
Copie  des  bekandten  Originals  von  Anton  van  Dyck,  so  von  Lucas 
Vorstermann  so  schön  gravirt  heraus  ist,  und  wobei  nur  zur  Lincken 
das  kniende  Bildniß  des  Stifters  dieses  Ex  Voto  beygemalt  ist.  Es  ist 
das  Bild  eines  vornehmen  Mannes  in  besten  Jahren  mit  einem  Schnauz- 
und  Spitzbart,  mit  einem  ledernen  Koller  angethan  und  dem  Degen 
zur  Seite. 

Nach  Anton  van  Dyck3 
Auf  Leinwand,  hoch  4  Schuh  6  Zoll,  breit  4  Schuh. 

20  56.  Ein  Mutter-Gottes-Bild  mit  dem  Christkind,  welches  sie  stehend  vor 

sich  hält.  Eine  alte  Copie  von  guter  Hand  nach  Anton  Vandycks 
bekannten  Original-Gemälde. 

Von  Bartolomeo  Nazari4 
Auf  Leinwand,  hoch  14  Zoll,  breit  7  Zoll. 

25  57  und  58.  Zwey  Brustbilder  Lebensgrösse.  Eines  das  Haupt  des  mit  Dornen 
gekrönten  Heylands,  mit  dem  Ausdruck  des  Hinsinckens  in  den  tief¬ 
sten  Schmertz.  Das  andere  das  Bild  Mariae  Magdalenae,  mit  Jammer 
die  Dornen-Krone  betrachtend.  Der  Künstler  scheint  hier  weislich 
den  Augenblick  gewählt  zu  haben,  wo  diese  treue  Anhängerinn  Christi 
ihm  bey  der  Grablegung  die  Dornen-Krone  abnahm.  Ohne  wahre 
Rührung  können  diese  beede  Stücke  nicht  betrachtet  werden,  so 
kräftig  und  mit  edler  Empfindung  gemalt  sind  sie.  Hoher  Schmertz 
vereinet  sich  hier  mit  erhabenen  Zügen,  nur  darinn  sind  diese  zween 
Köpfe  verschieden,  daß  der  geschlossene  Mund  des  Heylands  stilles 
inneres  Leiden,  der  geöfnete  aber  der  Heiligen  in  Wehklagen  laut 
ausbrechendes  darstellt,  welches  noch  durch  die  sanft  von  ihren  Wangen 
herabrollenden  Thränen  vermehret  wird.  Der  Urheber  dieser  aus- 

1  Aus  der  Dominikanerkirche,  s.  oben  XVI,  Hans  von  Aachen. 

2  Aus  der  Dominikanerkirche,  s.  oben  XVII,  nach  van  Dyck. 

3  Aus  dem  Dominikanerkloster,  s.  oben  XXI,  nach  van  Dyck. 

1  Nicht  aus  dem  Dominikanerkloster. 
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gezeichnet  schönen  Stücke,  die  eine  Prinzessinn  von  Taxis  ehemals 
in  das  hiesige  Carmeliter  Kloster  verehret  haben  soll  ist  ein  verdienst¬ 
voller  Venetianischer  Mahler,  der  im  Jahr  1744  hier  war,  um  die 
Bildniße  Kaiser  Carl  des  VII.  und  seiner  Gemahlin  zu  mahlen,  und 
von  dieser  Zeit  mögen  auch  diese  Bilder  hierseyn.  Sie  sind  beede  an  5 
der  Rückseite  bezeichnet:  B.  Nazari  f1  Venet. 

Von  J.  Jo u venet1 

Auf  Leinwand,  hoch  4  Schuh,  breit  3  Schuh. 

59.  Ein  Brustbild  starck  Lebensgröße,  vorstellend  Mosern  mit  den  Gesetz¬ 
tafeln  in  Händen.  Die  zehen  Gebote  sind  auf  denselben  in  französischer  10 
Sprache  geschrieben.  Ein  gutes,  wohlerhaltenes  Gemälde. 

Aus  Rubens  Schule2 
Auf  Leinwand,  6  Schuh  hoch,  4  Schuh  breit. 

60.  Ein  Crucifix.  Eine  Figur  schwach  in  Lebensgröße. 

Noch  sind  vier  auf  Leinwand  gemalte,  ehemals  in  den  Priorats- 15 
zimmern  des  Carmeliter-Klosters  gewesene  Susdeporten,  Landschaften 
von  den  Herren  Schützen  Vater  und  Sohn  vorhanden,  wovon  drey 
von  dem  Vater  und  bey  27  Zoll  hoch  und  24  Zoll  breit  oben  cin- 
triert  sind,  das  vierte  viereckigt  überhöchst  ist  von  Franz  Schütz  junior 
und  stellt  die  Allee  und  das  Pavillon  zu  Pyrmont  vor.  2D 

61.  62  zwei  grau  in  grau  gemalte  Bilder  von  Grünewald3. 

63 

64 

65  &  66 

67  &  68  25 

69  &  70 
7i  —  74 
75  &  76 
77  &  78 

79  &  80.  30 


14.  Karl,  Großherzog  von  Frankfurt,  befiehlt  den  Ankauf  der  aus  alteinheimischem  kirch¬ 
lichem  Besitz  herrührenden  Gemälde  und  überweist  sie  der  Museumsgesellschaft.  1809 
März  11  Frankfurt. 

Frankfurt,  im  Besitz  von  Geh.  Konsistorialrat  Pfarrer  D.  Dr.  Dechent. 

Abschrift  von  Böhmers  Hand  in  Frankf.  St.  A.  Stadtkämmerei  Abt.  I,  E  I,  35 

Nr.  88. 

Gedruckt  von  Gwinner  S.  32f.  und  von  Schütz,  Katalog  1820,  S.  4f. 

Dem  Herrn  geheimen  Finanz-Rath  Steitz  wird  hiermit  eröfnet  in  freundschaft¬ 
lichem  Vertrauen,  daß  Ich  Mich  entschloßen  habe 

1  Aus  dem  Dominikanerkloster,  s.  oben  XXII,  nach  Philippe  de  Champaigne.  40 

a  Nicht  aus  dem  Dominikanerkloster. 

3  Unbestimmbar.  Wie  aus  den  Nummern  27,  28,  29,  32,  33  hervorgeht,  ist  man  mit  der  Aus¬ 
teilung  dieses  Namens  im  Kloster  nicht  wenig  freigebig  verfahren. 
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1.  Die  alte  Gemälde,  welche  im  Dominikaner-Gebäude  gesammelt  worden  und  auf¬ 
bewahret  werden  um  den  taxirten  Preiß  von  der  geistlichen  Administration  zu 
kaufen,  daß  Ich 

2.  Diese  Gemälde  unter  Aufsicht  des  Kunstmalers  Herrn  Schütz  werde  repariren 
5  und  ferner  hersteilen  laßen  auf  meine  Kosten,  und  daß  Ich 

3.  Diese  Gemälde  zur  Zierde  der  guten  Stadt  Franckfurt  als  ein  Eigenthum  in  das 
Museum  bestimmt  habe. 

Ich  ersuche  Herrn  geheimen  Finanzrath  Steitz  dem  Herrn  Kunstmaler  Schütz 
den  Zutritt  zu  diesen  Gemälden  sogleich  zu  verstatten,  damit  derselbe  den  Plan  zu 
10  deren  Verbeßerung  und  Herstellung  entwerfe.  Zugleich  ersuche  Ich  Euer  Wohl¬ 
geboren,  Mir  den  summarischen  Taxationspreiß  zu  eröfnen. 

Franckfurt  den  n.  März  1809. 

Ihr  Freund 
Carl® 

I5  Werth  der  Gemaldenb  ....  746 — 


ab  N.  33 1 .  5— 

74i  — 

18  Stück .  65 _ 


806 — 


15.  Taxation  der  von  Christian  von  Mechel  katalogisierten  Gemälde  durch  Joseph 
Chandelle  und  Johann  Georg  Schütz  den  Jüngeren  [ vor  1908  März  11 J  nebst  Nachtrag, 
1809  März  14.  Frankfurt. 

Aus  Frankf.  St.  A.  Stadtkämmerei  Abt.  1,  E  III,  Nr.  9. 


Taxe 

Copia 

oder  vielmehr  ohngefehrer  Werth  derer  in  einem  Saal  des  ehemaligen  Stifts  ad 
Friedericum  aufbewahrten  Gemählden,  von  denen  ältesten  Meistern,  nach  denen 
Numern  des  von  Herrn  v.  Mechel  a°  1804  gefertigten  Catalogs 


N.  1.  2.  3.  4. 2  von  Martin  Schön .  fl.  40 

N.  5.  von  Wohlgemuth .  3 

N.  6.  von  Albert  Dürer .  33 

N.  7.  und  8.  von  Phil.  Uffenbach .  30 

Von  N.  9.  bis  16.  von  Hans  Burkmair . 24 

N.  17.  von  d° .  66 

N.  18.  und  19.  von  M.  Grunenwald .  6 

Von  N.  20.  bis  24.  von  d°  .  5 

N.  25.  und  26.  von  FI.  Holbein  dem  ältern .  4 

Von  N.  27.  bis  30.  von  d° .  12 


a  Die  Worte  Ihr  Freund  Carl  eigenhändig.  *>  Die  rechnerische  Zusammen¬ 
stellung  des  Kaufpreises  ist  von  Steitzens  Hand  hinzugefügt. 

1  Nr.  33  ist  identisch  mit  dem  an  die  Leonhardskirche  abgegebenen  Abendmahl  des  älteren 
Holbein. 

2  Die  Aufzählung  folgt  bis  einschl.  Nr.  48  der  von  Mannberger  in  v.  Mechels  Verzeichnis 
nachgetragenen  Nummernfolge,  von  da  an  der  dieses  Verzeichnisses  selbst. 


1809 
März  11 


Ohne 
Datum 
und  1809 
März  14 
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Datum  Von  N.  31.  bis  35.  von  H.  Holbein  dem  jüngeren .  15 

" ZVz Ti  Von  N-  36.  bis  39.  von  d° .  20 

N.  40.  und  41.  von  d° .  3 

N.  42.  von  Roger  von  der  Weyde .  50 

N.  43.  44.  von  d° .  30  5 

N.  45.  von  Aldegraff . 12 

N.  46.  von  H.  Seb.  Beham .  2 

N.  47.  von  H.  van  Achen . 33 

N.  48.  von  Harrich .  10 

N.  49.  u.  50.  von  Harrich .  1  I0 

Von  N.  51.  bis  53 .  o 

N.  54.  Von  Abrah.  Bloemart .  100 

N.  55.  Von  Samuel  Hofmann .  5 

N.  56.  Nach  van  Dyck .  50 

N.  57.  und  58.  von  Bartholo  Nazari .  110  i5 

N.  59.  von  Jouvenet .  40 

N.  60.  Aus  Rubens  Schule .  o 

3  Supports  von  Schütz  dem  Vater  und  1  von  dem  Sohn  Franz 

Schütz .  32 

N.  61.  u.  62.  Zwey  grau  in  grau  gemalte  Bilder .  10  20 

Summa  746 


Beym  Schätzen  dieser  Mahlereyen  wäre  allerdings  Rücksicht  darauf  zu  nehmen, 
daß  außer  wenigen  alle  übrige  ohngeputzt  und  mit  sehr  geringen  Rahmen  versehen 
seyen,  mithin  deren  völlige  in  Standsetzung  noch  mehrere  hundert  Gulden  erfordern. 

Jos.  Chandelle 
Jean  George  Schütz 


Nachtrag  zu  dem  Verzeichnis 

über 


die  Gemälden  in  dem  Dominikaner-Kloster  und  taxirt  durch  Schütz  den  Vetter 

am  14.  Merz  1809. 


No.  63.  Eine  allegorische  Vorstellung . 

No.  64.  Eine  Taufe  Christi . 

No.  65.  &  66.  zwei  Stücke  von  Grünewald . 

No.  67.  &  68.  zwei  d°  von  demselben . 

No.  69.  &  70.  zwei  Flügel  eines  Altar-Blatts  auf  Goldgrund  gemalt 

No.  71— 74.  vier  Passions-Stücke . 

No.  75.  &  76.  zwei  Stücke  von  Grünewald . 

No.  77.  &  78.  zwei  Stücke  auf  Goldgrund  gemalt . 

No.  79.  &  80.  zwei  Stücke  von  Grünewald . 


f.  6 


99 


IO 


»  4 


»  3 


99 

99 

99 

99 


8 

4 

16 


99  3 


1*  65  4o 
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II.  ERZÄHLENDE  UND  ANDERE 
QUELLENSCHRIFTEN 

1.  Aufzeichnungen  über  die  Einweihung  von  Altären  und  Kapellen  in  der  Dominikaner  - 
kirche  zu  Frankfurt. 

5  Frankf.  St.  A.  Do.-B.  Nr.  19.  Pergamenthandschrift  in  8°.  Die  Paginierung 

von  neuerer  Hand.  Auf  der  ersten  Seite  ist  von  Jaquin  das  Bibliothekzeichen 
C  163  eingetragen.  [Zweite  Hälfte  des  15.  und  Anfang  des  17.  Jahrhunderts.] 

[S.  13]  Notandum  quod  ecclesia  nostra  cum  choro  et  summo  altari  est  consecrata 
in  honore  gloriosissime  virginis  Marie. 

10  Item  antiqua  capella,  quae  est  choro  collateralis  cum  suo  altari  consecrata  est  in 
honore  sanctorum  Johannis  baptiste,  Valentini  martyris,  Wendelini,  Theodolphi 
et  Wilhelmi  confessoris. 

Item  anno  domini  1464  dominica  post  omnium  sanctorum  consecratum  est  altare 
a  sinistris  ante  chorum  in  exitu  per  reverendissimum  dominum  Siffridum  episcopum 

15  Cyrenensem1,  habitu  ordinis  fratrum  praedicatorum,  in  honore  gloriosissime  virginis 
Marie,  omnium  apostolorum  et  evangelistarum  et  sancte  Katherine  virginis  de  Senis. 

Item  capella  Nicolai  Beckers  cum  suo  altari  consecrata  est  in  honore  sanctorum 
Petri  martyris  de  Mediolano,  Marie  Magdalene,  Felicis  et  Adaucti  martyrum,  Agne- 
tis,  Dorothee,  Appollonie  atque  Otilie  virginis. 

20  Item  capella  Wynrich  Monis  cum  suo  altari  consecrata  est  anno  domini  1491  per 
venerabilem  dominum  Heynricum  de  Revenaco  episcopum  Venecomponensem2  in 
honore  sanctorum  Dominici  confessoris  patris  nostri,  Johannis  baptiste,  Nicolai 
episcopi,  Wolfgangi  episcopi,  Quirini  martyris,  Katheiine,  Barbare  et  Margarethe 
virginum. 

25  Item  altare  prope  capellam  Wynrich  Monis  consecratum  est  anno  domini  1492 
ipso  die  sancti  Clementis  martyris  per  venerabilem  dominum  Heynricum  de  Reve¬ 
naco  episcopum  Veneconponensem,  reverendissimi  domini  Bertholdi  archiepiscopi 
Moguntini  in  pontificalibus  vicarium  generalem,  in  honore  sanctorum  Anne  matris 
Marie,  Agnetis,  Cecilie,  Lucie,  Otilie  virginis,  Martini  episcopi,  Valentini,  Blasii, 

30  Georgii  martyrum  et  sanctorum  innocentium.  anniversarius  vero  dedicacionis  dies 
eiusdem  semper  erit  dominica  post  festum  sancte  Anne,  et  contulit  praefatus  domi¬ 
nus  Heynricus  episcopus  omnibus  vere  penitentibus  contritis  et  confessis  qui  dic¬ 
tum  altare  visitaverint  et  suas  devotas  oraciones  ante  ipsum  [S.  14]  dixerint  aut  pias 
suas  elimosynas  ad  ipsum  contulerint  xl  dies  indulgenciarum  ex  parte  reverendissimi 

35  domini  Moguntini  et  xl  dies  ex  parte  sui,  in  diebus  vero  anniversarii  dedicacionis 
eiusdem  et  patronorum  ter  octoginta  dies  indulgenciarum  contulit  perpetuis  tem- 
poribus  duraturis. 

Item  anno  domini  1492  ipso  die  sancti  Clementis  martyris  consecratum  est  altare 
sancti  Sebastiani  cum  capella  per  venerabilem  dominum  Heynricum  de  Revenaco 

40  1  Siffridus  Piscatoris  O.  P.,  Titularbischof  von  Cyrene  in  Libyen  1446,  f  1473  (Eubel  II, 

S.  518). 

2  Heinrich  von  Rübenach  O.  P.,  Titularbischof  von  Venecopolis  (  Venecompensis  alias  Vene- 
copolensis)  in  Armenien,  Suffragan  der  Erzbischöfe  von  Köln  und  Mainz  1457,  f  1493 
(Eubel  II,  S.  289). 

Weizsäcker,  Dominikanerkloster  24 


1464 
Nov.  S 


1491 


1492 
Nov.  23 
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1492 
Nov.  23 


1476 


1493 
März  17 


1606 
Sept.  24 
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episcopum  Veneconponensem,  reverendissimi  domini  Bertholdi  archiepiscopi  Mo- 
guntini  in  pontificalibus  vicarium  generalem,  in  honore  sanctorum  Sebastiani  mar- 
tyris,  Rochi  confessoris,  Vincentii  confessoris  ordinis  praedicatorum,  Viti  martyris, 
Augustini,  Jeronimi,  Ambrosii,  Gregorii  confessorum,  Heynrici  imperatoris  et  Koni- 
gundis  imperatricis.  anniversarius  vero  dedicacionis  dies  eorundem  altaris  et  capeile  5 
semper  erit  dominica  post  Martini,  et  contulit  praefatus  dominus  Heynricus  epis- 
copus  omnibus  vere  penitentibus  contritis  et  confessis  qui  in  dicta  capella  aut  coram 
altari  eiusdem  suas  devotas  oraciones  dixerint  aut  pias  suas  elimosynas  ad  ipsum  lar- 
giti  fuerint  singulis  diebus  xl  dies  indulgenciarum  ex  parte  reverendissimi  domini 
Moguntini  praefati  et  xl  dies  ex  parte  sui,  in  diebus  vero  anniversarii  dedicacionis  10 
eorundem  et  patronorum  ter  octoginta  dies  indulgenciarum  contulit  perpetuis  tem- 
poribus  duraturis. 

Quicunque  vero  ante  ymaginem  sancti  Sebastiani  in  altari  benedicto  per  prae- 
fatum  dominum  dixerit  bis  oracionem  dominicam  cum  totidem  salutacionibus  ange- 
licis  consequetur  xl  dies  indulgenciarum  tociens  quociens.  I5 

Item  altare  circa  capellam  sancti  Sebastiani  martyris  consecratum  est  in  honore 
sanctorum  Johannis  apostoli  et  evangeliste,  Vicentii  martyris,  Augustini  episcopi  et 
confessoris  et  Cläre  virginis. 

Item  altare  in  sinistro  latere  consecratum  est  in  honore  sanctorum  Thome  de 
Aquino  doctoris,  Blasii  episcopi  et  martyris,  quatuor  coronatorum,  atque  Servacii  2a 
episcopi  et  confessoris. 

Item  altare  ad  martyres  consecratum  est  in  honore  sanctorum  decem  milium 
militum,  Sebastiani  martyris,  Laurencii  martiris  atque  Stephani  prothomartiris. 

[S.  15]  Item  altare  sub  organo  consecratum  est  in  honore  sanctarum  xi  milium 
virginum  et  Elizabeth  vidue.  25 

Item  altare  a  dextris  ante  chorum  in  exitu  consecratum  est  anno  domini  1476  per 
venerabilem  dominum  Bertoldum  episcopum  Panadensem 1  in  honore  sanctae  crucis, 
lancee,  corone,  clavorum  domini  et  in  honore  sancti  Michaelis  archangeli  et  omnium 
angelorum,  item  sanctorum  Katherine  virginis  de  Senis,  Vincencii,  Martini,  Wolf- 
gangi  ac  omnium  aliorum  confessorum.  et  potest  quilibet  in  hiis  festivitatibus  me-  3Q. 
reri  xl  dies  indulgenciarum  cum  devota  invocacione  sanctorum.  dies  vero  dedica¬ 
cionis  hujus  altaris  est  dominica  ante  crucis. 

Item  altare  subter  ambonem  consecratum  est  anno  domini  1468®  in  honore  sancti 
salvatoris,  sanctorum  Georgii  martyris,  Wenceslai  martyris,  Anthonii  confessoris  et 
Katherine  de  Senis  virginis.  35, 

Item  altare  in  infirmaria  consecratum  est  anno  domini  1493  in  honore  beatae 
Marie  virginis,  sanctorum  Michaelis  et  omnium  angelorum,  Johannis  baptiste,  Jero¬ 
nimi,  Dominici,  Katherine  de  Senis  et  Gertrudis,  in  die  eiusdem  virginis. 

[S.  12]  Altare  sanctae  crucis  consecratum  est  anno  domini  1606  die  24.  Septem- 
bris  per  illustrissimum  et  reverendissimum  dominum  Coriolanum  episcopum  Ause-  4o 
rensem2,  sanctissimi  domini  nostri  Pauli  V.  et  sedis  apostolicae  per  Germaniam 

a  die  Ziffer  6  ist  mit  anderer  Tinte  nachgefahren. 

1  Berthold  von  Oberg  O.  P.,  Titularbischof  von  Banados  in  Thrazien,  Suffragan  des  Erz¬ 
bischofs  von  Mainz  1468,  f  1484  (Eubel  II,  S.  233). 

2  Coriolanns  Garzadorus,  Bischof  von  Ossero  ( Absor )  in  Istrien  1575,  als  Nuntius  in  Köln  45 
1597,  res.  1614  (Eubel  III,  S.  104,  Gams,  S.  391). 
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et  tractum  Rhenanum  cum  potestate  legati  de  latere  nuncium,  in  honore  sanctae 
crucis,  lanceae,  coronae  ac  clavorum  domini  et  S.  Michaelis  archangeli  ac  omnium 
angelorum,  item  SS.  Katherinae  de  Senis,  Vincentii,  Martinii,  Wolfgangi,  ac  omnium 
aliorum  confessorum,  cum  indulgentiis  solitis.  dies  vero  dedicationis  huius  altaris 
5  est  dominica  post  festum  exaltationis  sanctae  crucis. 

Altäre  omnium  sanctorum  consecratum  est  anno  domini  1606  die  24.  Septembris 
per  illustrissimum  et  reverendissimum  dominum  Coriolanum  episcopum  Auserensem, 
summi  domini  nostri  Pauli  V.  et  sedis  apostolicae  per  Germaniam  et  tractum  Rhe¬ 
nanum  cum  potestate  legati  de  latere  nuncium,  in  honore  omnium  sanctorum,  item 
10  apostolorum  et  evangelistarum,  S.  Dominici  confessoris  patris  nostri,  S.  Anthonini, 
Hyacinthi,  Raymundi,  ac  S.  Nicolai  episcopi  et  S.  Agnetis  ordinis  nostri,  cum  solitis 
indulgentiis.  dies  vero  dedicationis  huius  altaris  est  dominica  post  festum  exalta¬ 
tionis  sanctae  crucis. 

[S.  15]  Anno  domini  millesimo  sexentesimo  decimo  nono  die  quinta  septembris 
I5  reverendissimus  in  Christo  pater  ac  dominus  dominus  Stephanus  Weberus  episcopus 
Misiensis1,  reverendissimi  ac  illustrissimi  in  Christo  patris  ac  domini  domini  Joannis 
Svicardi  archiepiscopi  Moguntini,  sacri  Romani  imperii  per  Germaniam  archicancel- 
larii,  principis  electoris  etc.  in  pontificalibus  vicarius  generalis  etc.  consecravit  altare 
hoc  in  honorem  sanctissimae  trinitatis,  omnium  angelorum  et  S.  Dominici  ac  reli- 
ao  quias  S.  Thomae,  S.  Udalrici,  S.  Margarethae,  sanctarum  undecim  milliuni  virginum, 
de  sepulchro  domini  et  aliorum  sanctorum  in  eo  inclusit  et  singulis  Christi  fidelibus 
hodie  unum  annum  et  in  die  anniversario  consecrationis  huiuscemodi  ipsum  visi- 
tantibus  quadraginta  dies  de  vera  indulgentia  in  forma  ecclesiae  consueta  concessit. 

2.  Nachrichten  über  das  Dominikanerkloster  zu  Frankfurt  von  Johann  Maximilian  zum 
25  Jungen 2. 

Frankf.  St.  A.  MS  Glauburg  de  1833  Nr.  55.  Den  Beschluß  der  Handschrift 
bildet  ein  „Verzeichnus  und  beschreibung  aller  und  jeglicher  kirchen,  klöster  und 
capellen,  so  sich  in  der  statt  Franckfurt  am  Mayn  befinden“  u.  s.  w.,  darin  unter 
der  Überschrift  „Von  dem  prediger-closter“  die  folgenden,  im  Auszug  wieder- 
30  gegebenen  Mitteilungen. 

[S.  51 1]  Es  ist  ein  schönes  kloster,  so  noch  vor  allen  andern  mit  schönen  gemäl- 
den  und  ziehraten  versehen,  darinnen  haben  die  geschlechter  das  beste  gethan,  wie 
allenthalben  aus  den  monumentis  und  epitaphiis  zu  sehen,  sonderlich  hatt  herr  Jacob 
Heller  und  frau  Catharina  von  Melem  eheleut  eine  überaus  kunstreiche  taffel, 
35  nemblichen  die  historien  der  auffarth  unßer  1.  frawen  durch  Albrecht  Dürern  uff 
seinen  altar  mahlen  laßen,  dergleichen  kunstreich  mahlwerck  beßer  nirgend  anderst 
zu  sehen,  und  ist  nicht  allein  die  kunst  vor  sich  selbsten  stattlich  und  berühmt, 
sondern  auch  die  färben  so  hoch  und  vortrefflich,  daß  dergleichen  mit  bestandt 
keiner  nachzumachen  sich  unterstehen  dörffen,  und  hat  der  meister  eitel  ultramarin 
4o  von  hohem  werth  darzu  eingekaufft,  dreymahl  damit  ubermahlet,  und  fast  dritthalb 
jahr  daran  gearbeitet,  und  selbst  davon  rühmen  dörffen,  ob  er  wohl  den  stiffter  etwas 

1  Stephan  Weber,  Titularbischof  von  Missene  in  Thrazien  (Missinensis  alias  Mysiensis ), 
Suffragan  des  Erzbischofs  von  Mainz  1569,  f  1622  (Eubel  III,  S.  264). 

2  Johann  Maximilian  zum  Jungen,  geboren  in  Frankfurt  1596,  gestorben  ebenda  1649; 
45  kam  1633  in  den  Rat  und  war  1637  jüngerer,  1644  älterer  Bürgermeister. 


1606 
Sept.  24 


1619 
Sept.  5 


24 


372 


QUELLEN-ANHANG 


isu 


H92 


lang  auffhalte,  solle  sie  desto  stattlicher  werden,  allein  hatt  er  verbotten  in  seinen 
sendbrieffen,  daß  man  solche  an  keinen  ort  stellen  solle,  dahin  rauch  oder  weihwaßer 
komme,  dann  davon  mögte  sie  schaden  nehmen,  die  lieferung  ist  geschehen  anno 
i5ioa  und  sihet  noch  auff  dießen  tag  alß  ob  sie  nicht  zwey  tag  alt  were,  so  hoch 
und  frisch  von  Farben  ist  selbige,  hatt  den  Stiffter  in  allem  weit  über  500  fl.  gekostet.  5 

[S.  512]  Umb  dieße  taffel  hat  eines  mahls  der  marggraff  von  Brandenburg  1000 
rthlr.  und  ein  Italianer  umb  St.  Petri  blosen  fussohlen  100  chronen  gebotten.  itzo 
sagt  man  von  dießer  taffel,  daß  sie  in  anno  1613  sey  nachgemahlet  und  damit  ver- 
wechßelt  und  dem  pfaltzgraflf  Maximiliano  hertzogen  in  Beyern  verehret  worden, 
welcher  dem  kloster,  solang  es  wehret,  hinwiederumb  jährlicher  zinß  400  fl.  darvor  IO 
zu  reichen  solle  versprochen  haben. 

[ Dazu  am  Rande  von  gleicher  Hand ]  Ist  gantz  gewiß,  dann  ich  in  ihrem  zinßbuch 
(so  der  stattschreiber  anno  1637  mir  communiciret)  funden,  daß  ihnen  von  gedachtem 
churfürsten  uff  Michaelis  jährlichs  400  fl.  rheinisch  gereicht  werden,  were  alßo  die 
taffel  8000  fl.  15 

[ Darunter ]  Und  berichtet  mich  der  pater  prior  d.  31.  octob.  1648  hierbey  ferner, 
daß  sie  über  dießes  noch  dießes  onus  so  sehr  groß  hetten,  daß  sie  vor  den  Beyer¬ 
fürsten  singulis  diebus  pro  hoc  donativo  eine  meß  teßen  müsten,  und  hetten  darzu 
in  vielen  jahren  nichts  bekommen,  auch  noch  wohl  eine  guthe  zeit  leyden  müsten. 

3.  Aus  der  Chronik  des  P.  Johannes  Deutsch1.  2o 

Frankf.  St.  A.  Do.-B.  15.  Origo  conventus  et  ecclesiae  Franckofurtanae  ordinis 
fratrum  praedicatorum  anno  domini  1233  [abgeschlossen  1742]. 

[S.  ii 5]  Fundatio  missae  Bavaricae  sequentis  est  tenoris. 

Maximilianus  Dei  gratia  princeps  et  elector  superioris  et  inferioris  Bavariae  ad 
honorem  dei  et  beatissimae  virginis  Mariae  ex  speciali  affectu  et  devotione  erga  35 
sacrum  ordinem  praedicatorum,  in  promotionem  oFficii  divini  et  sustentationem 
quatuor  sacerdotum  conventui  Francofurtano  in  fundationem  donamus  8000  florenos 
rhenanos,  ut  exinde  annue  Augustae  a  camera  Monacensi  aulica  400  florenos  ter- 
mino  S.  Michaelis  indisputanter  sine'  ulla  retraditione  fideliter  recipiat,  hac  tarnen 
conditione,  ut  conventus  in  dies,  quamdiu  fundatio  successoribus  nostris  placuerit,  30 
sacrum  legat  de  b.  virgine,  post  fundatoris  vero  obitum  de  requiem  legatur.  datum 
Monachii  16.  ybris  1614. 

Maximilianus  (L.  S.) 

4.  Aus  der  Chronik  des  P.  Franciscus  Jacquin2. 

Frankf.  St.  A.  Do.-B.  16a-c.  Untertitel:  Chronicon  conventus  Francofurtani  35 
ordinis  praedicatorum  I— III  [zweite  Hälfte  des  18.  Jahrhunderts,  abgeschlossen 
1778]. 

[Am  Rande ]  Altäre  S.  Annae  consecratur.  reflectio. 

[I,  S.  256]  In  memorato  altari  S.  Annae  fuisse  videtur  (ex  nominatione  sanc- 
torum,  quorum  honori  et  commemorationi  dicatum  fuisse  legitur  supra)  imago  seu  40 

a  sic 

1  Zur  Lebensgeschichte  des  Verfassers  wie  zur  Kritik  seines  Werkes  siehe  die  Einleitung. 

a  Ausführlichere  Lebensnachrichten  des  Verfassers ,  Haupttitel  und  Entstehungsgeschichte 
seines  Werkes  siehe  in  der  Einleitung. 
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tabula  picta  referens  familiam  sacram,  optimae  artis  et  picturae,  his  diebus  elaborata. 
nam  in  parte  exteriore  duarum  alarum  hujus  altaris,  quibus  antefata  picturamajor  tege- 
batur  (quae  simul  junctae  referunt  nativitatem  et  obitum  beatae  Mariae  virginis  ac 
in  ecclesia  nostra  defacto  sicut  et  ipsa  imago  magna  oppensa  sunt)  depictae  cerne- 
5  bantur  effigies  sanctarum  virginum  Agnetis,  [S.  257]  Caeciliae,  Luciae  et  Otiliae, 
quae  viliore  colore  bona  tarnen  arte  effictae  adhuc  supersunt  in  refectorio  hyemali. 

[Am  Rande ]  Historia  passionis  dornini  depicta  in  ambitu  conventus  nostri. 

[S.  272]  In  bibliotheca  nostra,  sub  No.  1759  in  medio,  habetur  manuscrip- 
tum  sub  rubrica  sequente:  historia  passionis  dornini  ac  redemptoris  nostri  Jesu 
10  Christi  filii  dei  atque  hominis,  materia  pulcherrima  et  ad  sermones  faciendos  aptis- 
sima,  quae  depicta  scernitur3  Francfortiae  apud  Moenum  in  coenobio  fratrum  prae- 
dicatorum  ordinis  d.  Dominici  confessoris .  . .  per  reverendum  dominum  Michaelem 
Kress  Dilingensem  pro  tune  indignum  parrochum  in  superiori  Besempach,  loci  Spe- 
sardici  ex  obscuris  dictata  cet.  et  per  reverendum  dominum  Adamamb  Bihelmayrium 
15  Gmiindensem  Suevicum  pro  tune  parrochum  in  majori  Walstaat  juxta  Moenum 
descripta,  qui  recreationis  erga  fratres  ordinis  paedicti  simul  et  pietatis  aedes 
sacratas  ibidem  visitarunt  anno  96.  13  maii. 

[Am  Rande ]  Notamen  quoad  picturas  memoratas.  Quoad  hunc  passum  scire  juvabit: 
dahießig  unßer  kreutzgang  wäre  ehedessen  (bevor  er  new  gebawet  worden)  auff 
ao  allen  theilen  gemahlet,  praecipua  fidei  nostrae  mysteria  vorstellend,  nicht  zwar  auff 
der  Wand  selbst,  wie  in  dem  dahießigem  Carmeliter-kreutzgang,  sondern  auf  leinen 
tuch,  und  wäre  solches  auff  latten  viereckig  aufgespannet,  damit  sie  wohl  neben 
einander  die  wand  bedecken  konten.  oben  und  unten  an  denen  vier  ecken  waren 
Propheten  des  alten  testament  gemahlet,  welche  zettulen  in  händen  hielten,  auff 
25  [S.  273]  welchen  die  text  geschrieben  waren,  so  zu  dem  geheimeniss  gehöreten, 
welches  historice  vorgestellet  wurde,  die  mahlerey  wäre  nicht  extra,  aber  auch  nicht 
schlecht  in  öhlfarben. 

Vidi  adhuc  plures  de  hisce  picturis  repositas  in  solario  nostro,  quae  tarnen  per 
aliquem  laicorum  pessime  distractae  et  combustae  sunt,  attamen  de  memoratis  picturis 
30  Wormatiae  adhuc  visitur  crucifixio  Christi,  quam  in  quarto  prioratu  meo  ibidem 
poni  feci  in  ambitu.  hanc  autem  picturam  nostri  contulerunt  Wormatiensibus,  ubi 
(post  incinerationem  totius  civitatis  anno  1689  per  Gallos  factam)  denuo  incoeperunt 
reaedificare  partem  chori  ecclesiae  atque  praememoratam  imaginem  statuerunt  supra 
altare  pro  sanctae  missae  sacrificio1. 

35  [Am  Rande']  De  tabulis  per  Johannen!  Holbayn  pictis. 

[S.  292].  His  diebus  artificioso  penicillo  dornini  Joannis  Hoilbain  Augustani  plures 
picturae  pro  conventu  et  ecclesia  hujate  confectae  sunt,  genealogia  beatae  virginis 
ab  Abraham  usque  ad  ipsamet  habetur  in  duabus  tabulis  magnis,  in  quarum  prima 
ad  calcem  legitur:  anno  a  partu  virginis  salutifero  M°  Vc  primo  presidente  in  loco 
40  isto  reverendo  predicatorum  fratre  J.  Wilnau  Hans  Hoilbayn  de  Augusta  me  pinxit. 

In  his  duabus  tabulis  in  tergore  picta  habebatur  genealogia  sancti  patris  Dominici2, 
quae  dissectae  constituunt  defacto  quatuor  tabulas  in  refectorio  aestivali  expositas, 
in  quo  habentur  pariter  tabulae  sequentes  eadem  manu  elaboratae: 

a  sic.  b  sic. 

45  1  ln  Worms  ist,  wie  angestellte  Nachforschungen  ergaben,  nichts  von  einer  derartigen  Malerei 

erhalten  geblieben.  2  Irrtum  des  Schreibers,  vgl.  oben  S.  61. 
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annuntiatio  beatae  virginis,  flagellatio, 

nativitas  Christi,  coronatio, 

praesentatio  ejusdem,  bajulatio  crucis, 

captivatio  in  horto,  resurrectio. 

[Am  Rande ]  Pretium  earundem. 

De  his  octo  tabulis  pictis  ad  aliquot  millia  ducatorum  aestimatis  atque  adhuc  in 
Basilea  superstitibus,  ejusdem  magistri  penicillo  elaboratis,  videatur  topographia 
Mathaei  Merian  in  topographia  Helvetiae  fol.  48  col.  prima1. 

In  ecclesia  ante  altare  sanctae  Walburgis  etiam  habetur  Christus  ante  Pilatum 
judicem  eadem  manu  pictus. 

[S.  293]  Ac  in  conclavi  majori  ante  cellam  sepultura  Christi  et  obitus  beatae 
virginis  Hoilbayniani  penicilli. 

Ibidem  pariter  est  tabula,  sive  copia  assumptionis  beatae  virginis,  Monachium 
translatae. 

Sicut  et  originale  ascensionis  Christi  manu  Philippi  Uffenbach  pictum,  de  quo 
patebit  ad  annum  1602. 

In  praememorato  refectorio  aestivali  etiam  tabula  habetur  per  Albertuin  Dürer 
picta  referens  Petrum  lachrymantem. 

Sicut  et  tabulas  quatuor  minores  ac  unam  aliquanto  majorem,  quae  refert  coenam 
domini.  aliarum  quatuor  prima  refert  ejectionem  ementium  et  vendentium  e  templo, 
secundaintroitum  Christi  in  Jerusalem  in  die  palmarum,  tertia  lotionem  pedum,  quarta 
orationem  in  horto.  atque  in  his  duabus  ultimis,  nempe  tertia  et  quarta,  depictus 
est  sanctus  Jacobus  cum  rosario,  quasi  id  ipsum  recitans. 

Item  adest  tabula  referens  illud  evangelii:  „sinke  parvulos  venire  ad  me“,  si  non 
manu  Alberti,  tarnen  artificiosi  magistri  picta.  Conspiciuntur  ibidem  praenobiles 
picturae  aliae: 
quatuordecim  auxiliatorum, 
sancti  Joannis  baptistae, 
sancti  Sebastiani, 
sancti  Antonii  Paduani, 

[S.  294]  praesentationis  Christi  in  templo,  deductio  sancti  Jacobi  apostoli  ad  marty- 
rium,  quae  duae  ultimae  in  indivisa  alias  tabula,  ante  et  retro  pictae,  eadem  manu 
elaboratae  videntur,  qua  decollatio  sancti  Jacobi  apostoli  et  sanctae  Catharinae  virginis, 
ac  sancti  cujusdam  papae,  item  sanctae  Catharinae  Senensis,  quae  quatuor  tabulae 
pictae  sunt  defacto  in  sacristia. 

Aliae  quatuor,  nobilis  itidem  picturae,  de  passione  domini  suspensae  sunt  in  capella 
sanctae  Walburgis,  quae  olim  tegebant  altare  sanctae  crucis,  sive  Christum  cruci- 
fixum,  beatam  virginem  etsanctumjoannem  apostolum  cruci  assistentes,  quae  similiter 
manu  atificiosissimi  sculptoris  statuarii  elaboratae  figurae  in  altari  recens  confecto 
adhuc  supersunt. 

Visuntur  insuper  in  pluries  dicto  refectorio  aestivali  tabulae  aliae  minoris  artis  et 
pretii  referentes  annuntiationem,  salutationem  Elisabeth,  praesentationem  ac  inven- 

1  Hier  ist  von  den  damals  im  Baseler  Rathause  aufbewahrten,  jetzt  der  öffentl.  Kunstsamm¬ 
lung  am  gleichen  Orte  (Nr.  215)  angehörigen  Passionsstücken  des  jüngeren  Holbein  die  Rede 
(Zeiller,  Topographia  Germaniae  I,  1642,  S.  40). 
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tionem  Christi  in  templo,  sanctum  Vitum  et  Erasmum  martyres,  nativitatem  et  resur-  1501 
rectionem  Christi. 

In  refectorio  itidem  hyemali  visuntur  plures  colore  obfusco  elaboratae,  quas 
inter  notabilis  una,  in  qua  pictus  est  sanctus  Gregorius  papa  et  sanctus  Joseph 
5  manuducens  Jesum  parvulum  quasi  equitantem  in  arundine  habente  verticem 
equinum. 

In  sacristia  praeter  alias  levioris  momenti  habentur  tabulae  duae  in  panno  pictae, 
una  gerit  imaginem  beatae  virginis  cum  infantulo  super  genibus  suis  et  altera  Moysen 
tenentem  ambas  [S.  295]  tabulas  legis  gallice  inscriptas. 

50  Quae  ambae,  recentiore  quidem  ast  artificiosa  tarnen  manu  elaboratae,  ad  con- 
ventum  devenerunt  ab  eminentissimo  domino  Lothario  Francisco  de  Schönborn, 
archiepiscopo  Moguntino  et  episcopo  Bambergense,  permutante  eas  erga  antipendium 
pictum  antiqua,  forsan  Düreriana  manu,  exhibens  passionem  Christi. 

In  choro  visuntur  duo  antipendia,  unum  exhibens  Christum  crucifixum  cum  figura 
15  Abrahami  volentis  immolare  lilium  suum  Isaac  in  dextero,  et  in  sinistro  latere  populum 
vulneratum  serpentibus  ignitis,  respicientem  ad  serpentem  aeneum  suspensum  e  cruce. 
alterum  exhibet  fratrem  conversum  Cistertiensem  recitantem  rosarium,  sanctissimam 
trinitatem  coronantem  beatam  virginem  ac  demum  concionantem  sanctum  patrem 
Dominicum,  una  cum  tabulis  Baumgartiana  manu  elaboratis,  de  quibus  postea  ad 
20  annum  1614,  ubi  videndum. 

Prostant  plures  adhuc  nobilissimae  picturae  tarn  in  ecclesia  quam  conventu  (inter 
quas  est  suscitatio  filii  viduae  Naim  in  epitaphio  Feyerabendiano,  et  nobilissima  illa 
tabula  exhibens  judicium  extremum,  existens  supra  januam  ducentem  ex  sacristia  ad 
ecclesiam,  ubi  positiones  corporum  omnes  dabiles  artificioso  ductu  et  penicillo  con- 
25  spiciuntur),  quas  enarrare  omnes  prolixum  foret  nimis.  faxint  superi,  ut  non  negligantur 
aut  illicite  et  infructuose  cum  damno  domus  distrahantur,  prout  proh  dolor!  alias 
factum  fuit. 

[Am  Rande]  Summum  altare  habebat  imaginem  crucifixi  adhuc  superstitem  [mit  isos 
Beziehung  auf  die  im  Cod.  prob.  Nr.  196  mitgeteilte  Ablaßurkunde  des  Cardinais  Rai- 
30  mundus  von  1502  Mai  16] 

[S.  301]  Ex  vi  harum  litterarum  in  summo  altari  nostro  visebatur  imago  crucifixi. 
quae  tabula  picta  adhuc  superest  in  domo  hospitum,  translata  1765  ad  refectorium 
hyemale  L 

[Am  Rande]  Sepultura  domini  Jacobi  Heller.  «*| 

35  [S.  392]  Dominica  post  conversionis  Pauli  sepultus  est  dominus  Jacobus  Heller, 

ait  liber  animarum  fol.  10  Nr.  73.  de  hoc  p.  Joannes  Deutsch  fol.  132  refert: 

Anno  1522  die  27  tima  januarii  obiit  dominus  Jacobus  Heller,  in  cujus  lapide 
sepulchrali  mortis  pretiosa  imago  ex  aere  fusa  reperitur  legiturque  ibidem:  Anno 
domini  1522  auf  den  24.  tag  des  monats  januarii  starb  der  ehrbare  Jacob  Heller 
4o  im  Nürnberger  hoff  dem  gott  gnaedig  und  barmhertzig  sey. 
idem  habet  de  Lersner  1.  2  c.  44  fol.  126  ..  .  quem  lapidem  sepulcralem  e  terra 
levatum  (ne  per  transeuntes  omnino  detritus  periret)  anno  1757  feci  elevari  muroque 
septentrionali  ecclesiae,  prope  ac  retro  cathedram,  agglutinari. 

[Am  Rande]  Reflectio. 

45  1  vgl.  dazu  oben  S.  65  f. 
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Minim!  ex  fusa  aerea  inscriptione  diem  obitus  ad  24.  jan.  et  tarnen  in  chronico 
suo  p.  Joannes  Deutsch  atque  ex  eo  dominus  de  Lersner  ponit  ad  27.  januarii1. 

[S.  607]  Ad  hunc  annum  liber  animarum  fol.  73  continet  sequentia: 

Anno  domini  1597  die  19.  julii  obiit  honesta  matrona  genant  Stheinmetzen,  honesti 
viri  Julii  Pithan  uxor,  que  legavit  conventui  500  fl.  et  est  sepulta  in  sacello  S.  Jo-  5. 
hannis  Baptistae  una  cum  duobus  filiis:  Johannes  Julius  1596,  19  aprilis,  Georgius 
Casparus  1597,  4.  decembris  obierunt.  anno  1602  obiit  die  28.  novembris  nobilis  et 
strenuus  miles  et  signifer  ante  Gran  Julius  Pithan  ejus  maritus,  ibidem  catholice 
sepultus. 

[Am  Rande ]  Dominus  Julius  Pithan  obiit  in  Ungaria,  insignis  benefactor  conventus.  10 

[II,  S.  8]  Liber  animarum  ad  hunc  annum  refert  fol.  111: 

Anno  1602  octava  novembris  obiit  nobilis  et  strenuus  miles  et  fexilifer  inHungaria 
dominus  Jullius  Pithan,  ante  Gran  sepultus,  qui  huic  conventui  multa  beneficia  con- 
tulit. 

Dedit  thabulam  cum  imagine  ascensionis  domini  cum  omni  ornatu,  quae  constat  i* 
450  florenos. 

[Am  Rande ]  Obitus  domini  Joannis  Pythan  singularis  benefactoris  nostri. 

[S.  24]  Liber  animarum  fol.  81: 

„Anno  domini  1608,  17.  augusti  obiit  venerabilis  dominus  Joannes  Pithan  aetatis 
suae  88.  anno  1600,  4.  septembris  obiit  honesta  matrona  Catharina  Lochmeirren  20 
aetatis  suae  53,  ejus  uxor.  a  quibus  conventus  ultra  duo  millia  florinorum  in  pecunia 
et  ornatu  templi  accepit.  [S.  25]  fuit  singularis  amator  hujus  conventus.  requiescant 
in  sancta  pace  amen.“ 

Nota  duplicem  errorem2  ex  inscriptione  lapidis  sepulchralis  in  ecclesia  nostra 
prope  ultimum  confessionale  post  cathedram,  ubi  legitur  inscriptio  aere  fusa:  25 

„Anno  domini  1608  den  12.  thag  augu[s/i]  ist  in  gott  endtschlaffen  der  erenhafft 
und  achtbare  herr  Johann  Pithan  burger  allhie  in  Frangkfurt  seines  alters  88  jhar 
dem  gott  genedig  und  barmhertzig  sein  wolle.“  et  in  calce: 

„Anno  domini  1600  den  4.  septembris  ist  in  got  endtschlauffen  die  errenreich  und 
tugentsame  fravw  Catharina  Lochmennin  ires  alters  53  jhar,  h [err]  Johans  Pithans  3© 
gewesene  fravw,  der  got  genadt.  Amen.“ 

[Am  Rande]  Reflectio  im  Anschluß  an  eine  kurze  Inhaltsangabe  der  in  Cod.  prob.  II, 
Nr.  298  mitgeteilten  Schenkungsurkunde  des  Herzogs  Maximilian  von  Bayern  (s.  oben  I, 
Nr.  10): 

[S.  50]  Nota:  ipsae  litterae  de  missa  quotidiana  nil  dicunt,  quae  tarnen  in  dies  a  35 
nostris  legitur.  haec  fundatio,  sive  donatio  facta  fuit  a  praememorato  Maximiliano 

1  Der  von  Jacquin  gerügte  Widerspruch  dürfte  aus  dem  Umstande  zu  erklären  sein,  daß  die 
Zahlzeichen  des  Leichensteins,  nach  dem  W aldschmidtschen  Epitaphienbuch  zu  schließen,  in 
arabischen  Ziffern  ausgeführt  waren;  die  altertümliche  Form  der  7  kann  Deutsch  bei  seiner 
flüchtigen  Arbeitsweise  leicht  mit  4  verwechselt  haben.  Jedoch  bleibt  eine  Unstimmigkeit  zwischen  4© 
der  Grabschrift  und  der  Eintragung  im  Seelbuch,  insofern  der  Sonntag  nach  dem  Fest  der  Be¬ 
kehrung  Pauli,  den  die  letztere  als  Sterbetag  nennt,  im  Jahre  1522  auf  den  26.  Januar  fiel. 

2  Der  zwiefache  Irrtum  des  Seelbuchs,  den  J.  beanstandet,  liegt  nach  seiner  Ansicht  in  den 
Angaben  des  Todestages  Johanns  und  des  Geschlechtsnamens  seiner  Ehefrau  Katharina.  Was 
den  letztem  betrifft  ist  unbedingt  J.  im  Rechte:  sie  war  in  der  Tat  eine  geborene  Lochmann  45 
und  nicht  Lochmaier  ( vgl.  a.  oben  S.  268,  Anm.  1 ).  Dagegen  bleibt  das  Sterbedatum  des  Mannes 
zweifelhaft,  insofern  auch  Waldschmidt  und  Lersner  den  17.  und  nicht  den  12.  August  angeben. 
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erga  tabulam  grandem  referentem  historiam  assumptionem  beatae  virginis  Mariae, 
penicillo  artificiosissimo  Albrechti  Dürer  elaboratam  et  a  conventu  principi  serenis- 
simo  flagitanti  concessam;  proinde  non  aeque  fundatio  sed  solutio  (vel  si  libeat) 
generosa  compensatio  et  retributio  fuit  assignatio  capitalis  et  inde  provenientium 
5  censuum.  quia  porro  in  litteris  cavetur  contra  eventualem  occupationem  conventus 
nostri  per  acatholicos,  nondum  quieti  nec  securi  fuisse  nostri  videntur.  atque  inde 
etiam  in  alienationem  pretiosissimae  picturae  consenserint,  ne  forsam  conventu 
pereunte  et  ipsa  periret  nihilo  remanente  ordini.  sapienter,  provide  ac  prudenter 
prospectum  est  ordini  per  hoc,  quod  cessante  etiam  et  occupato  conventu  nostro 
io  hujate  jus  tarnen  ad  capitale  una  cum  censibus  annuis  transfererentur  ad  conventum 
alium,  una  cum  litteris,  quatenus  [S.  51]  nostri  f'orsan  exules  facti  aliquod  adhuc 
haberent  subsidium  sustentationis  aut  incorporationis  suae. 

[Am  Rande ]  Hellerische  epitaphium  wird  in  die  mawer  gestellet. 

[S.  109]  Elevatum  etiam  fuit  epitaphium  de  terra  et  insertum  est  muro  laterali 
15  ecclesiae,  de  quo  Über  expositorum  sacristiae:  26.  junii  dem  gürtler,  so  das  Hellerische 
epitaphium  geßäuberet. 

[S.  379]  Duodecima  hujus  [februarii]  mane  circa  nonam  obiit  a.  r.  p.  Franciscus 
Jacquin,  praedicator  generalis,  et  altera  die  post  summum  sacrum  sepultus  est  in 
ambitu  ad  primam  imaginem  ab  introitu  ad  ecclesiam,  in  septuagesimo  aetatis  suae 
20  anno,  53.  professionis,  47.  sacerdotii,  cujus  anima  requiescat  in  sancta  pace.  multa 
scripsit,  ut  testantur  libri,  et  nunquam  otiosus  fuit. 
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Die  fetten  Ziffern  bedeuten  diejenigen  Stellen,  an  welchen  von  den  angeführten  Gegenständen  vorzugsweise  die  Rede  ist. 
G.  =  Gemälde,  K.  =  Kupferstich,  P.  =  plastisches  Bildwerk,  Z.  =  Zeichnung,  H.M.  =  Städtisches  Historisches  Museum,  St.  K.  I.  = 
Städelsches  Kunstinstitut  in  Frankfurt  a.  M.  —  Die  zum  Vergleich  herangezogenen  Kunstwerke  sind  nur  einmal  unter  den 
Namen  der  Urheber  zitiert,  die  Ortsangaben  ohne  genauere  Bezeichnung  der  Sammlungen  usw.,  insoweit  diese  als  bekannt 
vorauszusetzen  oder  Verwechslungen  nicht  zu  befürchten  waren. 


A 

Aachen,  Hans  von:  Frankfurt  H.  M.  Aufer¬ 
weckung  des  Jünglings  von  Nain  46,  304  fr.,  365, 
368, 375.  Schleißheim,  desgl.  306.  Irrtümliche 
Zuschreibung  363. 

Aldegrever,  Heinrich,  irrtümliche  Zuschreibung 
358,  368. 

Amalia,  Gemahlin  Kaiser  Karls  VII.  13. 

Amman,  Jost  335  f. 

Anselm  Kasimir,  Erzbischof  von  Mainz  3 10  ff. 

Aschaffenburg,  Friedrich  von,  Malerin  Frankfurt 
108  ff.,  345. 

Augsburgische  Meister:  Augsburg,  Pfarrei  der 
Moritzkirche,  Geburt  Christi;  Ulrichskirche, 
Bilder  zur  Legende  des  hl.  Ulrich;  Maximilians¬ 
museum,  Anbetung  der  Könige. 

B 

Backofen,  Hans,  Bildhauer  von  Mainz  150. 

Baidung,  Dominikus,  Rechtsbeistand  249. 

Baidung,  Hans  gen.  Grien:  Berlin,  Apostelkopf 
275 f.,  Dreikönigenaltar  253.  Brüssel,  Privatbe¬ 
sitz,  Sebastiansaltar  253.  Frankfurt  St.  K.  I.  Jo¬ 
hannesaltar  245  ff.  (s.  a.  Dominikanerkirche 
Frankfurt),  Studienzeichnungen  und  Entwürfe 
dazu  251  f.,  Kopie  des  Mittelbildes  in  Stuttgart 
259.  Freiburgi.  B.,  Münster,  Hochaltar  73, 171, 
Altar  der  Snewelinkapelle  258.  Köln,  S.  Maria 
im  Kapitol,  Tod  Mariae  und  Abschied  der 
Apostel  252,  255,  Entwürfe  dazu  252.  Glas¬ 
gemälde  in  Berlin,  Freiburg  und  Köln  256. 

Baidung,  Dr.  Kaspar  249. 

Barban,  Vergolder  37. 

Barbari,  Jacopo  de’  255. 

Basaiti,  Marco,  Venedig  S.  Pietro  Martire,  Himmel¬ 
fahrt  Mariae  226. 

Basel,  Hans  Holbein  d.  Alt.,  Tod  Mariae  57  ff., 
67  f.,  86  f. 

Basse,  Nikolaus,  Buchdrucker  in  Frankfurt  336. 

Bauer,  Amtmann  14. 

Baumgarten,  Maler  375. 

Baur  von  Eysseneck,  Hektor  36. 

Bechtenhenne,  Johann  345. 

Beck,  Leonhard,  Maler  von  Augsburg  74. 

Becker,  Claus  10,  1 5  f.,  342,  369,  Elsa  und  Lysa 
seine  Frauen  342. 


Beham,  Hans  Sebald  336  f.  Irrtümliche  Zu¬ 
schreibung  363,  368. 

Behm,  Hans  Peter,  Glasmaler  in  Frankfurt  332. 

Bellini,  Giovanni  21 8  f..  Berlin,  Auferstehung 
Christi  226.  Murano,  Himmelfahrt  Mariae 
(Ridolfi)  226.  Venedig,  S.  Zaccaria,  Madonna 
mit  Heiligen  21 1. 

Bergheimer,  Magdalena  41,  304ff.,  356. 

Bertholdus,  Erzbischof  von  Mainz  369 f. 

Bilderstürme  in  Frankfurt,  Konstanz,  Zürich  und 
Ulm  30  f. 

Biddeborch,  P.  Johannes  346. 

Birgel,  Clas  von  345. 

Blassenburg,  Berthold  von  9. 

Bloemaert,  Abraham,  Wiederholung  nach  ihm  s. 
Deutscher  Meister  des  18.  Jahrh.  Irrtümliche 
Zuschreibung  305,  365,  368. 

Blum,  Georg  19. 

Boler,  P.  Wigandus  346. 

Bommersheim,  Lysa  von  9. 

Borghese,  Scipione  159L 

Brandenburg,  Albrecht  von,  Erzbischof  von  Mainz 
155. 

Breidenbach,  Georg  von  295  ff. 

Burgkmair,  Hans, Nürnberg, Rochuskapelle,  Rosen¬ 
kranzaltar  174.  Irrtüml.  Zuschreibung  358,367. 

C 

Camerarius,  Joachim  64,  154. 

Carracci,  Annibale,  Rom,  S.  Maria  del  Popolo, 
Himmelfahrt  Mariae  224. 

Cassel,  Reg.-Bez.  Cassel,  Pfarrkirche  39. 

Catena,  Vincenzo  ,Venedig  S.  Maria  Mater  Domini, 
Martyrium  der  hl.  Christina  226. 

Champaigne,  Philippe  de,  Petersburg,  Moses  325. 
Wiederholung  desselben  Gegenstandes  in  Frank¬ 
furt  H.M.  325,  356,  366,  368,  375. 

Chandelle,  Joseph  47  f.,  50,  367. 

Clivis,  Everardus  de  354. 

Cochlaeus,  Johannes  145. 

Coriolanus  Garzadorus,  Bischof  von  Ossero  116, 
370  f. 

Costa,  Lorenzo,  Bologna,  S.  Giovanni,  Krönung- 
Mariae  225. 

Cranach,  Lukas  d.  Alt.,  F rankfurt  St.  K.  I.  Christus 
die  Kinder  segnend  50,  374. 
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D 

Dalberg,  Karl  von,  Fürst  Primas  und  Großherzog 
von  Frankfurt  47,  366  ff. 

Depoulles,  Simon  37. 

Deublinger,  Dr.  Elias  329L 

Deutsch,  P.  Johannes  XXI,  XXIII. 

Deutscher  Meister,  Ende  des  16.  Jahrhunderts, 
Frankfurt  H.  M.  Bruchteile  von  zwei  Altar- 
Hügeln  291  ff.,  361,  367.  Desgl.  des  18.  Jahrh., 
Frankfurt  H.  M.  der  reuige  Petrus  46,  326  f., 
357?  374- 

Dietenberger,  P.  Johannes  90,  148,  352,  XVIII. 

Dominikaner  (Prediger)-Kirche  in  Frankfurt 
Altäre:  Der  Hochaltar  des  15.  Jahrhunderts  10, 
369,  (1496)  64  P.,  (1501)  55  ff.  G.,  (1683) 
33  flf. ;  der  Hochaltar  (Sakramentsaltar)  des 
18.  Jahrh.  34  ff,  38  f. ;  der  Altar  Aller  Heiligen 
(1606)  32,  371;  der  hl.  Anna  (1492)  10,  23 f., 
126 ff.  G.,  369,  372 f.;  der  Heiligen  Anna  und 
Petrus  Martyr  (1699)  13,  33 f.,  36;  des  hl. 
Antonius  13  f.,  34,  113  G.;  des  hl.  Dominikus 
(1280)  9,  (1491)  10,  97 ff.  G.,  369,  (1699)  17, 
33  f.,  36,  99,  259;  der  hl.  Dreifaltigkeit  (1619) 
32,  38,  371;  der  hl.  Elisabeth  (1283)  9;  des 
Erlösers  (S.  Salvatoris)  (1468)  10,  260  ff.  G., 
370;  (1686)  33,  35 ff,  39  P.,  163,  263;  des  hl. 
Johannes  d.  T.  10,  245  ff.  G.,  259,  369;  des  hl. 
Johannes  Ev.  10,  370;  des  hl.  Johannes  von 
Nepomuk  13,  36,  39  P.,  41;  der  1 1000  Jung¬ 
frauen  und  der  hl.  Elisabeth  10,  370;  des  hl. 
Kreuzes  (1283)  9,  (1476)  10, 114  ff  G.  P.,  370, 
(1606)  32,  1 16,  370,  (1699)  33 f-,  37,  1 16;  der 
Jungfrau  Maria  und  der  hl.  Apostel  (1335)9, 
(1464)  10,  1 1 9  ff  G.,  369,  (1686)  33,  35  ft'., 
39  P.,  162;  „ad  martyres“  10, 370;  des  hl. Petrus 
Martyr  10,  296,  369;  des  hl.  Sebastian  (1458) 
14,  105 ff.  G.,  369;  der  Heiligen  Sebastian  und 
Rosa  33  f.,  36,  1 1 3 ;  des  hl.  Stephanus  33;  des 
hl.  Thomas  von  Aquino  10,  23h  141  ff.  G., 
349 f-  353?  37o;  der  hl.  Walburgis  (1758, 1760) 
13  G.,  36,  4i,XXIf.;  der  Beckerkapelle  s.  des 
hl.  Petrus  Martyr;  der  Moniskapelle  s.  des  hl. 
Dominikus;  der  Sebastianskapelle  s.  des  hl. 
Sebastian;  des  Johannes  Latomus  (1597)  33, 
29 1  ff  G.;  derer  „zum  Rebstock“  (1317)9; 
der  Bruderschaftsaltar  33. 

Ansichten,  ältere,  von  lleiflenstein  Z.  12,  24; 
Rügemer  Z.  12;  Vögelin  Z.  28,  40 f.;  s.  a. 
Dominikanerkloster. 

Baugeschichte  3  ff. 

Beschreibung  durch  Battonn  40,  XVIII,  durch 
Hüsgen  1 1  ff. 

Bildschmuck  s.  vUtäre  und  Dominikanerkloster. 
Epitaphien  und  Grabsteine:  Breidenbach,  Georg 
von  295 ff;  Feyerabend,  Sigmund, undMagda- 


lena  Bergheimer  41,  304ff,  356;  Haselbeck, 
Thomas  40;  Heller,  Jakob,  und  Katharina  von 
Meiern  176  ff,  375,  377;  Hynsperg,  Karl  von 
und  Guda  von  Heringen  3ooff;  Immonville, 
Nicolas  de  308  ff,  356,  365,  368;  Pithan, 
Johann,  und  Katharina  Lochmann  262,  264; 
desgl.  Julius  262;  Rorbach,  Johann  2Öf.; 
Schwahn  von  297;  Venrad,  Thomas  von  1 6 f. 

Fußboden,  Erhöhung  des  32. 

Kanzel,  23,  36  f. 

Kapellen:  der  hl.  Anna  i2f.,  15,  i29f.;  des  hl. 
Antonius  13;  des  hl.  Georg  21;  des  hl. 
Johannes  d.  T.  10,  20 f.,  259,  262,  297,  301, 
369;  des  hl.  Johann  von  Nepomuk  13;  des 
hl.  Kreuzes  12,  14;  des  hl.  Sebastian  14 f., 
ioöf.,  344,  369 f.;  der  hl.  Walburgis  13;  des 
Claus  Becker  10,  15h,  342,  369;  der  Monis 
10,  16 ff,  346 f.,  369;  des  Thomas  von  Venrad 
17;  St.  Elisabeth-Chörlein  21. 

Lettner  und  Lettneraltäre  22L,  116,  124. 

Orgel  und  Orgelbühne  23. 

Sakristeien,  alte  und  neue  13,  20 f. 

Schneckenstiege  zur  Klausur  23. 

Totenschilde  17,  19,  179L 

Wandteppiche  im  18.  Jahrh.  44. 

Dominikanerkirchen  in  Erfurt  5,  8;  Esslingen  8; 

Koblenz  6; Konstanz  8;  Mainz  5 f., 22 f.;  Regens¬ 
burg  8;  Ulm  6;  Worms  373;  Würzburg  35. 

Dominikaner  (Prediger)-Kloster  in  Frankfurt 

Angehörige  des  Konvents:  Biddeborch, Johannes 
346;  Boler,  Wigandus,  Lesemeister  346; 
Deutsch, Johannes,  Prior  XXI,  XXIII;  Dieten¬ 
berger,  Johannes,  Prior  90,  148,  352,  XVIII; 
Meister  Ekkehart,  Prior  XVII;  Frankenstein, 
Wenzel  von,  Prior  343, 346, XVII ;  Heynricher, 
Johannes,  Prior  346;  Jacquin,  Franciscus, 
Prior  37,  42,  377,  XXI  f.;  Kocher,  Johannes, 
Prior  32,  1 16,  158,  i6of.,  355,  XVIII;  Kopp, 
Zacharias,  Prior  15,  161;  Lehnmann, P,  Alex¬ 
ander,  Subprior  309  f.;  Pelargus,  Ambrosius  90; 
Wilnau,  Johann  von,  Prior  25,  70 ff,  91  f.,  349, 
373,  XVII.  Laienbrüder:  Boos,  Christophorus, 
Schreiner  36;  Seitz,  Dominicus,  Schreiner 
37,  60. 

Ansichten,  ältere,  von  Faber  1 1,  von  Merian  1 1. 

Archiv XXff:  Altarverzeichnis  des  15. Jahrh.  9L, 
XXV f.;  Chroniken  XXIIf.;  Consilia  XXIV; 
Nekrologien  XXIV;  Seelbuch  XXIII f.;  Wirt¬ 
schaftsbücher  XXIV. 

Bauwesen:  älteste  Gründung  XV;  Neu-  oder 
Umbauten  des  15.  Jahrh.  71,  des  17.  Jahrh. 
40 f.,  XVIII. 

Begräbnisse:  der  Brüder  XXI.  Von  Stiftern  und 
Gönnern:  Baidung,  Ursula 249;  Becker, Claus 
16,  342;  Bergheimer,  Magdalena  304;  Blum, 
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Georg  19;  Breidenbach,  Georg  von  295 f.; 
Feyerabend,  Sigmund  304 f.;  Fochen,  Adel¬ 
heid  von  19,  346;  Haselbeck,  Thomas  40; 
Heller,  Agnes  175;  desgl.  Jakob  „der  Alte“  175; 
desgl.  Jakob  „im  Nürnberger  Hof“  143  ff'., 
175 ff-,  348 ff-,  37G  375,  377;  Heringen,  Guda 
von  300 f.;  Hynsperg,  Karl  von  300 f.;  Immon- 
ville,  Nicolas  de  308  ff;  Lochmann,  Katharina 
262 fl7.,  376;  Meiern,  Johann  von  175;  desgl. 
Katharina  von  1 43 f.,  176L,  349fr.,  371 ;  Monis, 
Johann  „der  Alte“  1 8  f.,  99, 346;  desgl.  Winrich 
10,  i8f.,  99,  346 f.;  Niklas  gen.  Steinmetz, 
Katharina  mit  zwei  Söhnen  262,  375;  Pithan, 
Johann  262  ff.,  329,  376;  Rhein,  Heinrich  vom 
i75;Steffan  von  Cronstett, Elisabet  19;  Sturm, 
Bertram  von  308;  Venrad,  Thomas  von,  und 
Frau  i6f.  Begräbnis  der  Sebastiansbruder¬ 
schaft  343  f. 

Bibliothek  46,  XXII. 

Bild-  und  sonstiger  Schmuck  (s.  a.  Dominikaner¬ 
kirche,  Altäre).  Gemälde:  Aachen,  Hans  von 
304fr.;  Baidung,  Hans,  gen.  Grien  245fr.; 
Champaigne,  nach  Philippe  de  325;  Cranach, 
Lukas  d.  Alt.  50,  374;  Dyck,  nach  Anton  van 
308fr.,  323 f. ;  Dürer,  Albrecht  141  ff.;  desgl. 
Hans  185  fr.;  Deutscher  Meister  Ende  des 
iö.Jahrh.  291  ff.;  desgl.  i8.Jahrh.  326 f.;  Frank¬ 
furter  Meister  um  1600  287  fr.;  desgl.  erste 
Hälfte  des  17.  Jahrh.  314fr.;  Grünewald, 
Matthias  141  f.  238  fr.;  Harrich,  Jobst  191fr., 
32 1  ff. ;  Holbein,  Hans  d.  Alt.  55  ff. ;  Kulmbach, 
Art  des  Hans  von  285  f.;  Meister  von  Frank¬ 
furt  126  fr.;  Meister  des  Hausbuchs,  Art  des 
97  fr.;  Oberdeutsche  Schule,  zweite  Hälfte  des 
15.  Jahrh.  317fr.;  Rheinischer  Meister  in 
Schongauers  Art  295  fr.;  desgl.  letztes  Viertel 
des  15.  Jahrh.  119  fr.;  desgl.  Ende  des  15.  Jahrh. 
300  fr.;  desgl.  um  1492  105  fr.;  desgl.  um  1500 
114fr.;  desgl.  um  1510  273fr.;  Uffenbach, 
Philipp  26off.  (s.  a.  unter  den  Namen  der 
Künstler  oder  Schulen). 

Glasgemälde  im  Chor  der  Kirche  40,  331; 
in  der  Moniskapelle  17,  19,  331;  in  derWal- 
burgiskapelle33i,356;  der  Konventstube  331; 
im  Kreuzgang  331;  Kabinettscheiben  von 
1594  328fr.;  Wappenscheibe  von  1657  332- 

Wandgemälde  im  Kreuzgang  29,41,250,373. 

Plastische  Bildwerke  (s.  a.  Dominikaner¬ 
kirche,  Epitaphien  und  Grabsteine).  Gruppen : 
Kreuzigung  Christi,  14.  Jahrh.  13,  28  f.;  desgl. 
von  1500  14,  1 14,  1 1 7,  374;  Ölberg  um  1500 
i6f.,  XXII;  Vesperbild  am  Kreuzaltar  o.J.  37. 

Statuen:  Donnet,  Cornelius  Andreas,  der 
gute  Hirte  41;  die  Apostel  Simon  und  Judas 
37;  Kaiser  Heinrich  der  Heilige  41 ;  diejung- 
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frau  Maria  in  Sandstein,  15.  Jahrh.  27,  in  Holz 
geschnitzt,  18.  Jahrh.  37,  39, 163,  zwei  in  Holz 
geschnitzte  Marienbilder  o.J.  36,  39,  66;  der 
hl.  Johann  von  Nepomuk  36,  39;  der  Salvator 
Mundi  in  Holz  geschnitzt,  18.  Jahrh.  37,  39, 
263. 

Bruderschaften  insgesamt  132,  XVII;  Rosen¬ 
kranzbruderschaft  122,  125,  320,  XXV;  Se¬ 
bastiansbruderschaft  14,  105  ff.,  343. 

Disziplin  89. 

Friedrichskongregation,  Umwandlung  in  die 
45  f.,  XIX. 

Gastherberge  331. 

Gemäldesammlung  42  fr. 

Geschichtschreibung  XX  ff. 

Gottesdienstliche  Verrichtungen :  in  der  Monis¬ 
kapelle  1 8 ;  am  Sebastiansaltar  106 ;  am  Thomas¬ 
altar  148;  Exequien  für  Markgraf  Albrecht 
Achilles  von  Brandenburg  XVI;  Seelenämter 
für  Jakob  Hellerund  seine  Ehefrau  148,  355ff., 
für  Herzog  Maximilian  von  Bayern  158  ff., 
354 372,  376. 

Guttäter  (s.  a.  Begräbnisse) :  Amalia,  Kaiserin  1 3 ; 
Bauer  14;  Baur  von  Eysseneck,  Hektor  36; 
Blassenburg,  Berthold  von  9;  Bommersheim, 
Lysa  von  9;  Depoulles,  Simon  37;  Deublinger 
329 f. ;  Gilß,  Gottschalk  von  250;  Glauburg, 
Agnes  von  19,  102;  Guda,  Begine  9;  Holz¬ 
hausen,  Familie  von  13,  28L,  41;  Jacquin, 
P.  Franciscus  39;  Latomus,  Johannes  (Nico¬ 
laus)  291,  330;  Lungmuß,  Clara  27;  Maxi¬ 
milian,  Herzog  von  Bayern  158,  161,  354L, 
372,  376;  Mechtildis,  Begine  9;  Monis,  Jo¬ 
hann  „der  Junge“  19;  desgl.  Johann  „zum 
Wolf“  19;  Pithan,  Julius  261  f.,  329,  376; 
Preuß,  Margaretha  19;  Rebstock,  Hertwig 
zum  9;  Schwanau,  Jeckel  zu  7;  Schwippius, 
Nicolaus  329 f.;  Seip,  Balthasar  329L;  Zwen- 
gen,  Frau  von  297. 

Kapitelsaal  44. 

Kirche  s.  Dominikanerkirche. 

Kirchenschatz  30,  31,  46,  XIX. 

Krankenstube,  Altar  der  10,  370. 

Kreuzgang  und  -garten  41, 7 1  (s.  a.  Bildschmuck). 

Königswahlen  im  Kloster  XVI. 

Lage,  örtliche,  und  Lageplan  3,  11,  XV. 

Personenstand  XV,  XVIII  f. 

Refektorien  43  f. 

Reformation  18,  122. 

Säkularisation  XIX. 

Schule,  theologische  89  f. 

Vermögensstand  89,  XVII,  XIX  f. 

Wandteppiche  im  18.  Jahrh.  44. 

Weihnachtskrippe  45,  161,357. 

Weinbau  44,  XIX. 
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Dominikanerlegende  I2if. 

Dominikanerstammbäume  71. 

Dominikanerwappen  7,  173. 

Donnet  (Donett),  Cornelius  Andreas,  Bildhauer  in 
Frankfurt  41. 

Dürer,  Albrecht:  Berlin,  Bildnis  einer  jungen  Frau 
216,  282;  Madonna  mit  dem  Zeisig  216,  218; 
Kopf  eines  schreienden  Mannes  Z.  221;  Glas¬ 
gemälde  des  Landauerschen  Bruderhauses  200. 
Basel,  Kreuzigung  Christi  Z.  182.  Chantilly, 
Entwurf  eines  Altarrahmens  Z.  172F  Dresden, 
der  Gekreuzigte  216.  Frankfurt  H.  M.  das 
Hellersche  Altarwerk  24,  141  ff.,  357,  364,  371  f., 
377  (siehe  auch  Dominikanerkirche  Frankfurt), 
Studienzeichnungen  und  Entwürfe  dazu  144, 
193  ff.,  218,  verwandte  Zeichnungen  199 ft'., 
Kopien  des  Mittelbildes  von  Friedrich  von 
Falckenburg  156,  von  Jobst  Harrich  in  Frank¬ 
furt  H.  M.  158,  189 ff,  263,  321,357,  362 f.,  367, 
374;  St.  K.  I.  Vorzeichnungen  zum  Ober-  St. 
Veiter  Altar  Z.  182.  München,  die  vier  Apostel 
146, 157,  208, 237;  der  Baumgärtneraltar  157,321, 
Kopie  des  Mittelbildes  in  Nürnberg  158,  192. 
Wien,  das  Allerheiligenbild  146,  208,  211,  213; 
männliches  Bildnis  216;  die  Marter  der  Zehn¬ 
tausend  146, 216.  Prag,  das  Rosenkranzfest  145  f., 
218.  Rom,  der  Christusknabe  unter  den  Schrift¬ 
gelehrten  220,  222.  Selbstbildnisse  des  Meisters 
in  Berlin,  Frankfurt  und  Petersburg  194,  201, 
205,  228  f. 

Arbeiten  der  Werkstätte:  Dresden,  Marien¬ 
leben  182.  Schwäbisch-Gmünd,  hl.  Kreuzkirche, 
Sebaldusaltar  169,  182. 

Nachahmer  und  Nachfolger:  Frankfurt, 
Deutschordenskirche,  Deckengemälde  156,  268. 
FI.  M.  Darstellung  Christi  und  Jesus  im  Tempel 
V.  Nürnberg,  Rochuskapelle,  Hauptaltar  174. 

Irrtümliche  oder  nicht  mehr  nachprüfbare 
Zuschreibungen:  in  und  aus  Frankfurt  144,  326, 
374F  Wien,  Gemäldesammlung  der  Kunst¬ 
akademie,  Pietas  275,  Zusätze. 

Dürer,  Hans:  Besancon,  Zeichnungen  des  Gebet¬ 
buchs  Kaiser  Maxens  i87f.  Frankfurt  H.  M. 
Helleraltar,  Gemälde  der  Flügel  185  ff,  360,  367, 
374.  Krakau,  hl.  Hieronymus  1 86 ;  Altar  der  Jagel- 
lonenkapelle  186,  201.  Pommersfelden,  hl.  Sippe 
186.  Schleißheim,  zwei  Legendenszenen  186. 

Dyck,  Anton  van:  Antwerpen,  Antoniuskirche, 
Beweinung  Christi  312.  Boston,  Privatbesitz, 
desgl.  31 1.  Dulwich,  Maria  mit  dem  Kinde  324. 
London,  Privatbesitz,  desgl.  324.  München,  Be¬ 
weinung  Christi  31 1 ;  Maria  mit  dem  Kinde  324, 
Palermo,  Pinakothek,  Beweinung  Christi  312. 
Wien,  Liechtensteingalerie, Maria  mit  dem  Kinde 

324- 


Wiederholungen  nach  vanD.:  FrankfurtH.M. 
Beweinung  Christi  308 ff,  356;  Maria  mit  dem 
Kinde  323 f.,  365,  368,  375. 

E 

Egenolph,  Christian,  Buchdrucker  in  Frankfurt 
267. 

Elsheimer,  Adam  338. 

Erthal,  Friedrich  Karl  Freiherr  von,  Erzbischof 
von  Mainz  XIX. 

Ekkehart,  Meister  XVII. 

Eysseneck  s.  Baur. 

F 

Faber,  Konrad,  Maler  in  Frankfurt  11. 
Falckenburg,  Friedrich  von,  Maler  in  Nürnberg 
144,  156  (s.  a.  Valckenborgh). 

Faust  von  Aschaffenburg,  Johann  Friedrich  XXVI. 
Feyerabend,Carl  Sigmund,  Buchdrucker  in  Frank¬ 
furt  304  f. 

Feyerabend,  Sigmund,  desgl.  304  fr.,  335,  356. 
Fichard,  Johann  Karl  von,  gen.  Baur  von  Eyssen¬ 
eck  XXVII. 

Fisch,  Dinchen  26. 

Fischer,  Johann  Georg,  kurbayrischer  Hofmaler 
269. 

Flandrische  Altartafel,  Augsburg,  S.  Ulrich  76, 1 34. 
Florentiner  Meister  des  14.  Jahrhunderts,  Florenz, 
S.  Croce,  Wandgemälde  des  Lebensbaumes  319. 
Fochen,  Adelheid  von  19,  346. 

Frankenstein,  P.  Wenzel  von  343,  346,  XVII. 
Frankfurt:  Barfüßerkirche  179. 
Bartholomaeuspfarrkirche  (Dom)  30,  175,  292. 
Beginen  9,  133. 

Bernhardskapelle  179. 

Bilderstürmer  30. 

Bürgeraufstand  30. 

Dominikaner(Prediger)kirche  und  -kloster  s. 
dort. 

Karmeliterkloster  250,  292. 

Kunstübung,  lokale  103  p,  112,  299,  303. 
Kunstsammler  und  -Sammlungen  des  16.  bis 
19.  Jahrhunderts:  Chandelle  50,  Guiollett  50, 
v.  Holzhausen  50,  268,  zum  Jungen  268, 
Keller  268,  Schütz  51,  Völcker  268. 
Leonhardskirche  57  f.,  359,  367,  XXV. 

Meister,  der  M.  von  Frankfurt  s.  dort. 

Messe,  niederdeutsche  Gemälde  auf  der  Frank¬ 
furter  Messe  134. 

Museumsgesellschaft  47. 

Reformation,  Einführung  der  30  f. 

Rosenberger  Einung  133. 

Frankfurter  Meister  von  1594,  Glasgemälde  328  ff. 
Desgl.  um  1600,  Aschaffenburg,  Tod  Mariae  290; 
Frankfurt  H.  M.,  Bruchteile  eines  Flügelaltars 
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287  ff.  Desgl.  erste  Hälfte  des  17.  Jahrh.,  Frank¬ 
furt  H.  M.,  das  Jüngste  Gericht  314  ff,  363, 
368,  375- 

Friedrich  von  Aschaffenburg,  Maler,  s.  Aschaffen¬ 
burg. 

G 

Garzadorus  s.  Coriolanus. 

Gerard  David,  Lyon,  Wurzel  Jesse  92. 

Geubel,  Stephan,  Maler  in  Frankfurt  15,  37,  41. 

Geuch,  Elsbeth  und  Jakob  123. 

Ghirlandajo, Domenico,  Florenz,  S.  Maria  Novella, 
Krönung  Mariae  224. 

Gilß  (van  Gylse),  Gottschalk  von  250. 

Giotto,  Padua,  Scrovegnikapelle,  Himmelfahrt 
Christi  224. 

Glauburg,  Agnes  von  19,  102,  347. 

Gottesheim,  Ottilia  von  248;  desgl.  Philipp  von 
248. 

Grimmer  (Grimer),  Adam  (Hans),  Maler  von 
Mainz  268. 

Grünewald,  Matthias:  Aschaffenburg,  Stiftskirche, 
Altar  der  Maria-Schnee-Kapelle  174.  Frankfurt, 
Dominikanerkirche,  Verklärung  Christi  238; 
St.  K.  I.  Die  Heiligen  Laurentius  und  Cyriacus 
141  f.,  165,  238  ff,  361,  367.  Kolmar,  der  Isen- 
heimer  Altar  73,  208,  238,  240,  243,  269.  Mün¬ 
chen,  die  Heiligen  Erasmus  und  Mauritius  208, 
214.  Stuppach,  Pfarrkirche,  Madonna  208. 
Kreuzigung  Christi,  K.  von  Raphael  Sadeler 
nach  G.  269. 

Irrtümliche  oder  nicht  mehr  nachprüfbare 
Zuschreibungen  166,  289,  357,  360  f.,  367  f. 

Einflüsse  G.s  auf  die  lokale  Kunstübung  in 
Frankfurt  268  f.,  316. 

H 

Hamburg,  Hans  Holbein  d.  Ä.,  Darstellung  Christi 
57  ff,  67  f.,  86  f. 

Harrich,  Jobst,  Maler  von  Nürnberg:  Frankfurt 
H.  M.  Geburt  Christi  193,  321  ff,  356,  363,  368, 
Kopie  nach  Dürers  Himmelfahrt  Mariae  158, 
189  ff,  263,  321,  357,  362  f.,  367. 

Haselbeck,  Thomas  40. 

Heidelberg,  Städtische  Sammlungen,  Rheinischer 
Meister,  letztes  Viertel  des  15.  Jahrhunderts: 
Antependium  119IT. 

Heller,  Agnes  175;  desgl.  Jakob  „der  Alte“  175; 
desgl.  Jakob  „im  Nürnberger  Hof“  143  ff,  1 75ff , 
348  fr.,  371,  375,  377;  desgl.  Dr.  Johannes  151, 
250. 

Hensel,  Konrad  89. 

Heringen,  Guda  von  300  fr. 

Heß  (Hesse),  Hans,  auch  Kaldebach  gen.,  Maler 
von  Frankfurt  281,  301  ff 
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Heß  (Hesse)  Martin,  auch  Kalbach  oder  Kalden- 
bach  gen.,  Maler  und  Visierer  in  Frankfurt 
280  ff,  301. 

Heynricher,  P.  Johannes  346. 

Hochecker,  Franz,  Maler  in  Frankfurt  272. 

Hoffmann,  Samuel,  Maler  von  Zürich,  irrtümliche 
Zuschreibung  312,  365,  368. 

Holbein,  Hans  d.  Alt.:  Augsburg,  Dom,  Altar¬ 
flügel  aus  Weingarten  87,  95;  Galerie,  Basilika 
von  S.  Maria  Maggiore  76,  84,  des  hl.  Paulus 
62,  76,  92,  Vetterisches  Epitaph  80,  Walterisches 
Epitaph  76,  Martyrium  d.  hl.  Katharina  84; 
Maximiliansmuseum,  Votivgemälde  der  Familie 
Schwarz  78.  Basel,  Tod  Mariae  G.  57  ff,  67  f.,  86 f., 
Maria  von  Engeln  gekrönt  Z.  85.  Berlin,  im 
Handel,  Brustbild  der  Maria  68.  Donauesch- 
ingen,  Passionsfolge  79.  Frankfurt,  St.  K.  I.  der 
Hochaltar  der  Dominikaner-Kirche,  Bestand¬ 
teile  der  Flügel-  und  Staffelgemälde  48, 55  ff,  356, 
359,  361,  367  f.,  373  ff  (s.  a.  Dominikanerkirche 
Frankfurt),  Studienzeichnungen  und  Entwürfe 
dazu  59,  68,  91;  Leonhardskirche,  Abendmahl 
57  f-,  359?  3 67.  Hamburg,  Darstellung  Christi 
57fr., 67f.,  86 f.  München,  Kaisheimer  Altar  71, 
79,  Sebastiansaltar  92.  Nürnberg,  Maria  mit  dem 
Kinde  (1499)  94,  dieselbe  von  Engeln  gekrönt 
83  ff  Prag,  die  Heiligen  Augustin  und  Thomas 
84.  Selbstbildnisse  des  Meisters  in  Augsburg, 
Chantilly,  Frankfurt  und  München  92  f. 

Holbein,  Hans  der  Jüngere,  78,96.  Irrtümliche 
Zuschreibungen  289,  362,  368. 

Holbein,  Sigmund  74,  82  ff,  Bildnisse  des  Künst¬ 
lers  81  f. 

Holzhausen,  Anton  Ulrich  von  50;  desgl.  Georg 
von  50;  Familienstiftung  der  H.  13,  28  f.,  41. 

Hutten,  Ulrich  von  90. 

Hynsperg,  Karl  von  300  ff 

I  J 

Jacquin,  P.  Franciscus  37,  42,  377,  XXI  f. 

Imhof,  Hans  145;  Willibald  203. 

Immonville,  Nicolas  de  308  ff,  356,  365,  368. 

Jouvenet,  Jean,  irrtümliche  Zuschreibung  325, 
366,  368. 

Jungen,  Johann  Maximilian  zum  371,  XXVIf. 

Juvenel,  Paul,  Maler  von  Nürnberg  192. 

K 

Kirspach,  Margaretha  von  249. 

Kocher,  P.  Johannes  32,  116,158,  160 f.,  355,  XVIII. 

Kopp,  P.  Zacharias  15,  161. 

Kranach  s.  Cranach. 

Kulmbach,  Hans  von:  Krakau,  Marienkirche, 
Katharinenlegende  201.  Nürnberg,  Sebaldus- 
kirche,  Tucherisches  Votivgemälde  285  f. 
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In  der  Art  des  K.:  Ansbach,  Gumbertuskirche, 
Christus  die  Kelter  tretend  274,  276.  Frank¬ 
furt  H.  M.  Anna  Selbdritt  285k,  356. 

L 

Latomus  s.  Niklas  gen.  Steinmetz. 

Lebensbaum  317  fr. 

Lehnmann,  P.  Alexander  309  f. 

Leonardo  da  Vinci:  Mailand,  Abendmahl  222,  234. 
Zeichnungen  in  Budapest  und  Windsor  221. 

Lersner,  Achilles  August  von  XXVI;  desgl.  Georg 
August  von,  ebenda. 

Lochmann,  Katharina  262  ff.,  376. 

Lungmuß,  Clara  27. 

M 

Mantegna,  Andrea,  Florenz,  Uffizien,  Himmel¬ 
fahrt  Christi  226  f.,  233. 

Maximilian,  Herzogvon  Bayern  157  ff.,  161,  354  f., 
372,  376. 

Maximilian,  Erzherzog,  Hoch-  und  Deutsch¬ 
meister  1 56  f. 

Mechel,  Christian  von,  Kupferstecher  und  Kunst¬ 
händler  in  Basel  47,  357, 

Mechtildis,  Begine  9. 

Meckenem,  Israel  van  62. 

Meister  b  g,  Holzhausensches  Allianzwappen  K. 
103. 

Meister  von  Flemalle,  Dijon,  Geburt  Christi  137. 

Meister  von  Frankfurt:  Frankfurt,  H.  M.,  Altar 
der  hl.  Anna  24,  126  ff.,  360,  367  f.,  375  (s.  a. 
Dominikanerkirche  Frankfurt)  ;  St.  K.  I.  Votiv¬ 
bild  des  Claus  Humbracht  117,  131,  296.  Stutt¬ 
gart,  der  bethlehemitische  Kindermord  und 
Flucht  nach  Ägypten  129.  Selbstbildnisse  des 
Meisters  in  Frankfurt  und  in  Wien  131,  133, 
136L 

In  der  Art  des  Meisters :  Dresden,  Humbracht- 
sches  Gebetbuch  1 3 1 . 

Dem  Meister  zugeschrieben:  Frankfurt,  St. 
K.  I.,  die  hl.  Anna  Selbdritt  132. 

Meister  des  Hausbuches:  Basel,  drei  schwebende 
Engel  101.  Freiburg  i.  B.,  Kreuzigung  Christi 
hi.  Sigmaringen,  Auferstehung  Christi  111. 

In  der  Art  des  Meisters:  Darmstadt,  Kreu¬ 
zigung  Christi  101.  Frankfurt,  St.  K.  I.  die 
Heiligen  Nikolaus  und  Quirinus,  Barbara  und 
Margaretha  97  ff.  (s.  a.  Dominikanerkirche  in 
Frankfurt);  Bildnisse  von  Mann  und  Frau  103. 
H.  M.,  Christi  Geburt  und  Anbetung  der  Kö¬ 
nige  103;  der  hl.  Christophorus  103,  V.  Mün¬ 
chen,  Anbetung  der  Hirten  103.  Nürnberg, 
Sammlung  Chillingworth,  die  Heiligen  Katha¬ 
rina  und  Eulalia  97  ff.  Prag,  Privatbesitz,  die 
Heiligen  Georg  und  Wolfgang  97  ff. 


Einflüsse  des  Meisters  auf  die  lokale  Kunst¬ 
übung  in  Frankfurt  103  f.,  112,  118,  299,  302  f. 

Meister  I.  B.  mit  dem  Vogel  255. 

Meister  der  hl.  Sippe,  Art  des  Meisters,  Köln,  S. 
Maria  im  Kapitol,  Glasgemälde  151. 

Meister  W.  mit  der  schlüsselförmigen  Hausmarke 
92. 

Meister  von  1497,  Darmstadt,  Niedererlenbacher 
Altar  103,  298. 

Meiern,  Johann  von  175;  desgl.  Katharina  von 
H3  f-,  176L,  349  ff-,  37G  desgl.  Styngen  von 
250. 

Memling,  Hans,  Danzig,  Marienkirche,  Jüngstes 
Gericht  84. 

Merian,  Matthaeus  der  Ältere,  Kupferstecher  in 
Basel  und  Frankfurt  11. 

Meyer,  Daniel,  Glasmaler  in  Frankfurt  332,  335, 
338. 

Mittelrheinische  Schule  284. 

Mohr,  Philipp  337  f. 

Monis,  Johann  „der  Alte“  18  f.,  99,  346;  desgl. 
Johann  „der  Junge“  19;  desgl.  Johann  „zum 
Wolf“  19;  Winrich  10,  18  f.,  99,  346  f. 

Monza,  Fra  Antonio  da  222. 

München,  Nationalmuseum,  Rheinischer  Meister 
um  1510:  Martyrium  des  hl.  Jakobus  273  ff., 
359,  367,  374- 

N 

Nachtrabe,  Friedrich  345. 

Nazari,  Bartolommeo  365,  368. 

Neuenhain  i.  T.,  katholische  Pfarrkirche  38  f. 

Niederländische  Malerkolonie  in  Frankfurt  270  f., 
293- 

Niederrheinischer  Meister  des  16.  Jahrhunderts, 
Altarflügel,  Frankfurt,  im  Besitz  von  Geh. 
Justizrat  Rieffel  287  f. 

Niklas  (Nicolaus)  gen.  Steinmetz,  Johannes  (La¬ 
tomus)  291,  330;  desgl.  Kaspar  292;  desgl. 
Katharina  262,  375. 

Nothnagel,  Johann  Andreas  Benjamin,  Maler  in 
Frankfurt  326. 

Nürnberg,  Sammlung  Chillingworth,  Art  des  Haus¬ 
buchmeisters,  die  Heiligen  Katharina  und  Eu¬ 
lalia  97  ff. 

Nürnberger  Meister  um  1493,  Nürnberg,  Ger¬ 
manisches  Museum,  Volkamerscher  Altar  232. 

0 

Oberg,  Berthold  von  O.  P.,  Suffraganbischof  von 
Mainz  1 15,  370. 

Oberdeutsche  Schule,  zweite  Hälfte  des  15.  Jahr¬ 
hunderts,  Frankfurt,  H.  M.,  der  Lebensbaum 
317  ff.,  357,  367. 
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P 

Pelargus,  P.  Ambrosius  90. 

Peraudi  s.  Raimundus. 

Perugino ,  Bologna ,  Pinakothek ,  Himmelfahrt 
Mariae  225.  Florenz,  Akademie,  Himmelfahrt 
Mariae  224. 

Peucer,  Kaspar  64. 

Pirkheimer,  Wilibald  145. 

Pithan,  Johann  262  ff.,  329,  376;  Julius  261  f.,  329, 
376. 

Prag,  Privatbesitz,  Art  des  Hausbuchmeisters,  die 
Heiligen  Georg  und  Wolfgang  97  fr. 

Prediger  s.  Dominikaner. 

Preuß,  Margarethe  19. 

R 

Raimundus  Peraudi,  Bischof  von  Gurk  65,  124, 
347  f- 

Raphael,  Rom,  Krönung  Mariae  224,  Grablegung 
Christi  159.  Zugeschrieben,  Oxford,  Christ 
Church  College,  zwei  Kompositionsentwürfe 
Z.  233. 

Ratgeb,  Jörg,  Maler  von  Schwäbisch-Gmünd, 
Frankfurt,  Karmeliterkloster,  Wandgemälde  250. 

Rebstock,  Hertwig  zum  9. 

Reiffenstein,  Theodor,  Architekturmaler  in  Frank¬ 
furt  12,  24. 

Rhein,  Heinrich  vom  175. 

Rheinischer  Meister,  in  Schongauers  Art,  Frank¬ 
furt  St.  K.  I.,  der  Gekreuzigte  zwischen  je  zwei 
Heiligen  295  ff.,  358,  368.  Desgl.,  letztes  Vier¬ 
tel  des  15.  Jahrh.,  Heidelberg,  Städtische  Samm¬ 
lungen,  Altarvorsatz  1 19  ff.  Desgl.,  Ende  des 
15.  Jahrh.,  Frankfurt  St.  K.  I.  die  14  Nothelfer 
300  ff.,  358,  367,  374.  Desgl.,  um  1492,  Frank¬ 
furt,  H.  M.  die  Martyrien  der  Heiligen  Sebastian 
und  Vitus  46,  105  ff.,  357,  374.  Desgl.  um  1500, 
St.  K.  I.  acht  Passionsszenen  114  ff,  356,  358, 
367.  Desgl.  um  1510,  Frankfurt  St.  K.  I.  Dar¬ 
stellung  Christi  46,  273  ff,  357,  359,  367,  374, 
männliches  Bildnis  275,  277;  Mainz,  Drei- 
königenaltar  273,  277;  München,  National¬ 
museum,  Martyrium  des  hl.  Jakobus  273  ff, 
359?  367,  374;  fernere  Zuschreibungen  275. 
Desgl.  16.  Jahrh.,  Frankfurt  H.  M.  zwei  Flügel 
eines  Allerheiligenaltars  V. 

Rorbach,  Johann  26  f. 

Rübenach,  Heinrich  von  O.  P.,  Suffraganbischof 
von  Mainz  98,  107,  127,  369. 

Rudolf  II.,  deutscher  Kaiser  155  f. 

S 

Sassetti,  Francesco  151  ff. 

Schaffner,  Martin,  Ulm,  Münster,  Hutzenaltar  171. 


Schinner,  Matthaeus,  Bischof  von  Sitten  21. 

Schmid,  Joseph,  Bildhauer  von  Urach  84. 

Schönborn,  Lothar  Franz  von,  Erzbischof  von 
Mainz  323,  375. 

Schongauer,  Martin :  Berlin,  Anbetung  der  Könige 
298.  München,  Geburt  Christi  298.  Paris, 
Privatbes.,  Maria  298.  Wien,  Geburt  Christi  298. 

Schule:  Mittelzell  (Reichenau)  Allerheiligen¬ 
altar  298.  Erlangen,  Universitätsbibliothek,  hl. 
Hieronymus  Z.  298.  Irrtümliche  Zuschreibung 
358,  367- 

Einflüsse  Sch.’s  auf  die  lokale  Kunstübung  in 
Frankfurt  1 17  f.,  299,  302  f. 

Schüchlin,  Hans,  Tiefenbronn,  Hochaltar  94. 

Schütz,  Christian  Georg  der  Ältere,  Maler  in 
Frankfurt  272,  366,  368. 

Schütz,  Christian  Georg  der  Jüngere,  gen.  der 
Vetter,  desgl.  47  ff,  367  f. 

Schütz,  Franz,  desgl.  272,  366,  368. 

Schwahn  von  297. 

Schwanau,  Jeckel  zu  7. 

Schwartzenberger,  Bernhard,  Bildhauer  in  Frank¬ 
furt  37. 

Schwippius,  Nikolaus  329  f. 

Seip,  Balthasar  329  f. 

Seitz,  Fr.  Dominicus  37,  60. 

Sibolt,  Siegfried  345. 

Siffridus  Piscatoris  O.  P. ,  Titularbischof  von 
Cyrene  369. 

Solis,  Virgil  336. 

Stark,  Matthias,  Suffraganbischof  von  Mainz  99. 

Steenwyck,  Hendrik  van,  der  Ältere,  Maler  in 
Frankfurt  271. 

Steffan  von  Cronstett,  Elisabeth  19. 

Steinmetz  s.  Niklas. 

Stimmer,  Tobias  335, 

Sturm,  Bertram  von  308. 

T 

Tannen,  Gabriel  zur  248. 

Thomas,  C.  L.,  Geometer  11. 

Thoranc,  Frangois  de  Th£as  comte  de  45. 

Tiel,  Lisa  von  16. 

Tizian,  Venedig,  Himmelfahrt  Mariae  224. 

Traut,  Wolf,  München,  Nationalmuseum,  der 
Artelshofener  Altar  169,  201. 

Trautmann,  Johann  Georg,  Maler  in  Frankfurt 
326. 

U 

Uffenbach,  Philipp,  Maler  in  Frankfurt:  Frank¬ 
furt  H.  M.  der  Salvatoraltar  33,  37,  260  ff,  357, 
362  f.,  364,  367,  374  (s.  a.  Dominikanerkirche, 
Frankfurt);  St.  K.  I.  Maria  wehklagend  268. 
Selbstbildnis  264. 


Weizsäcker,  Dominikanerkloster 
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Irrtümliche  Zuschreibung  357,  362.  Be¬ 
ziehungen  zu  anderen  Frankfurter  Künstlern 
290,  3J5* 

Uffenbach,  Zacharias  Konrad  von  XXVI. 

V 

Valckenborgh  (Valckenburg,  s.  a.  Falckenburg) 
Lukas  von,  Maler  in  Frankfurt  271. 

Valckenborgh,  Martin  van,  d.  Ält. ,  desgl.  271. 
Irrtümliche  Zuschreibung  364. 

Venrad,  Thomas  von  16  f. 

Vetter,  Hans,  Glasmaler  in  Frankfurt  332,  335. 

Vinci  s.  Leonardo. 

Vischer,  Peter  d.  Ält.:  Bamberg,  Dom,  Epitaph 
des  Georg  von  Bibra  178.  Frankfurt  (?)  Grab¬ 
platte  des  Jakob  Heller  177 f.,  i8of.  Heilsbronn, 
Klosterkirche,  Heideckerkapelle,  Memorientafel 
178.  Krakau,  Dom,  Grabmal  des  Kardinals 
Friedrich  178.  Lübeck,  Marienkirche,  Epitaph 
des  Godhard  Wigerinck  178.  Schwerin,  Dom, 
Epitaph  der  Herzogin  Helene  von  Mecklen¬ 
burg  177. 

Vivarini,  Alvise,  Venedig,  S.  Maria  de’Frari,  Glori¬ 
fikation  des  hl.  Ambrosius  226. 

Vögelin,  Johann,  Maler  von  Zürich  28,  35,  39  ff., 
263. 


W 

Weber,  Stephanus,  Süffraganbischof  von  Mainz 
371- 

Weibersbrunn  (A.  G.  Aschaffenburg),  Pfarrkirche 
28  f. 

Weiß  von  Limpurg,  Agnes  von  123. 

Wellen,  P.  Petrus  343. 

Werstadt,  Ulrich  von  175. 

Wetzel,  Baron  von  34. 

Weyden,  Roger  von  der  Weyden,  irrtümliche 
Zuschreibung  360,  368. 

Wiederhold,  Cuno,  305. 

Wilnau,  P.  Johannes  von  25, 70ff.,  349?  373,  XVII. 
Sein  Bildnis  91  f. 

Winghen,  Jodocus  van,  Maler  in  Frankfurt  270  f. 
Wixhäuser,  Elisabeth  26. 

Wolgemut,  Michael:  Nürnberg,  hl.  Kreuzkapelle, 
Altargemälde  94.  Schwabach,  Stadtkirche,  Al¬ 
targemälde  94.  Irrtümliche  Zuschreibung  357, 

367- 

Z 

Zeitblom,  Bartholomaeus:  Blaubeuren,  Altarge¬ 
mälde  94.  Stuttgart,  der  Heerberger  Altar  94. 
Zwengen,  Frau  von  297. 


ZUSÄTZE  UND  VERBESSERUNGEN 


S.  15  Anm.  4  lies  Glauburg  de  1855  statt  1854. 

S.  26  letzte  Textzeile  füge  bei:  (Abb.  8). 

S.33  Anm.  3  füge  bei:  382,  385. 

S.  50  Anm.  1  lies  S.  47  statt  4. 

Ebenda  Anm.  2  nach  Cranach  d.  Alt.  füge  bei:  Christus,  die  Kinder  segnend. 

S.  79  Anm.  1  füge  bei:  für  eine  Entstehungszeit  kurz  vor  1499  spricht  sich  neuerdings  auch  Feurstein 
in  seinem  Verzeichnis  der  Gemälde  der  Donaueschinger  Sammlung  (1921),  S.  36  aus. 

S.  142  in  der  Mitte  nach  der  Überschrift  Matthias  Grünewald  füge  bei:  Frankfurt,  Städelsches  Kunst¬ 
institut. 

S.  143  Zeile  3  von  oben  ist  die  auf  die  Anmerkung  verweisende  Ordnungsziffer  1  hinter  Grammaton 
zu  setzen. 

S.  150  Anm.  3  lies  Quellen  statt  Grotefend. 

S.  25t  Anm.  6  erste  Zeile  füge  bei:  (Abb.  51). 

S.  275  Zeile  2  ff.  Das  hier  erwähnte  Bild  der  Wiener  Akademiesammlung  ist  nach  dem  Frieden  von 
Saint  Germain  eine  Beute  der  italienischen  Entschädigungsansprüche  geworden. 

S.  358  Anm.  4  füge  bei:  nicht  von  Burgkmair. 

S.  363  Anm.  4  füge  bei:  nicht  von  Beham. 

Tafel  42  bis  44  ist  in  der  Beschriftung  zu  ergänzen:  Frankfurt,  Historisches  Museum. 

Tafel  XXXVI  ist  in  der  Beschriftung  zu  „Rheinischer  Meister  in  Schongauers  Art“  die  Ortsangabe 
Historisches  Museum  zu  ändern  in  Städelsches  Kunstinstitut. 


VERZEICHNIS  DER  IM  TEXTBAND 
ENTHALTENEN  ABBILDUNGEN 


Tafel  Abbildung 


I 

1 

2 

2 

3 

3 

4 

4 

5 

5 

6 

6 

7 

7 

8 

9 

8 

IO 

9 

11 

10 

12 

11 

13 

12 

14 

13 

15 

14 

16 

17 

!5 

18 

16 

19 

17 

20 

18 

21 

19 

22 

23 

20 

24 

25 

21 

26 

22 

27 

28 

23 

29 

24 

30 

Das  Dominikanerkloster  im  Stadtplan  des  Konrad  Faber.  1552. 

Das  Dominikanerkloster  im  Stadtplan  des  Matthäus  Merian.  1628. 

Die  Südseite  der  Kirche  nach  Abbruch  der  Kapellen.  Nach  Reiffenstein. 

Ansicht  der  Kirche  von  Osten  1874.  Nach  Reiffenstein. 

Ansicht  der  Kirche  von  Westen  1871.  Desgl. 

Querschnitt  durch  Kirche  und  Kreuzgang.  Nach  Wolff  und  Jung. 

Der  Klosterhof  in  seinem  heutigen  Zustande.  Blick  nach  Nordosten. 

Grabstein  des  Johann  Rorbach.  Frankfurt,  Dominikanerkirche. 

Epitaph  der  Familie  Haselbeck.  Ebenda. 

Kruzifix  in  der  Pfarrkirche  zu  Weibersbrunn. 

Salvator  Mundi  und  Maria.  Altarstatuen  in  der  katholischen  Kirche  zu 
Neuenhain. 

Lukas  Cranach  der  Ältere.  Christus  die  Kinder  segnend.  Frankfurt,  Städel- 
sches  Kunstinstitut. 

Hans  Holbein  der  Ältere.  Darstellung  Christi,  Zeichnung.  Sammlung 

Julius  Licht,  Berlin. 

Hans  Holbein  der  Ältere.  Johann  von  Wilnau,  Prior  des  Frankfurter 
Dominikanerklosters,  Zeichnung.  Bamberg,  öffentliche  Bibliothek. 

Hans  Holbein  der  Ältere.  Studienkopf.  Dessau,  Behördenbibliothek. 

Derselbe.  Der  Stammvater  Jesse,  Teilaufnahme.  Frankfurt,  Städelsches 
Kunstinstitut. 

Desgl.  Selbstbildnis  des  Malers,  Teilaufnahme.  Augsburg,  Staatl.  Gemälde¬ 
galerie. 

In  der  Art  des  Meisters  des  Hausbuchs.  Die  Heiligen  Georg  und  Wolf¬ 
gang.  Prag,  Privatbesitz. 

Ebenso.  Die  Heiligen  Katharina  und  Eulalia.  Sammlung  Chillingworth, 
Nürnberg. 

Rheinischer  Meister  um  1492.  Martyrium  des  hl.  Sebastian.  Frankfurt, 
Historisches  Museum. 

Ebenso.  Martyrium  des  hl.  Vitus.  An  gleichem  Orte. 

Rheinischer  Meister  um  1500.  Das  Abendmahl.  Frankfurt,  Städelsches 
Kunstinstitut. 

Ebenso.  Christus  am  Ölberg.  An  gleichem  Orte. 

Ebenso.  Gefangennehmung  Christi.  An  gleichem  Orte. 

Ebenso.  Christus  vor  dem  Hohenpriester.  An  gleichem  Orte. 

Der  Meister  von  Frankfurt.  Selbstbildnis,  Teilaufnahme.  Frankfurt,  Histori¬ 
sches  Museum. 

Derselbe.  Der  Bethlehemitische  Kindermord.  Stuttgart,  Staatl.  Gemälde¬ 
galerie. 

Derselbe.  Die  Flucht  nach  Ägypten.  Ebenda. 

Wolf  Traut.  Der  Artelshofener  Altar.  München,  Bayrisches  National¬ 
museum. 

Albrecht  Dürer.  Entwurf  zum  Rahmen  des  Landauerschen  Altarwerkes. 

Museum  Chantilly. 
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25 

31 

Hans  Dürer.  Der  Gekreuzigte.  London,  Britisches  Museum. 

26 

32 

Derselbe.  Aus  dem  Gebetbuch  Kaiser  Maximilians,  Ausschnitt.  Stadt¬ 
bibliothek  Besam^on. 

27 

33 

Albrecht  Dürer.  Kopfstudie  zum  Hellerschen  Altarwerk.  Berlin,  Kupfer¬ 
stichkabinett. 

28 

34 

Derselbe.  Gewandstudie  zu  dem  gleichen  Altar.  Paris,  Louvre. 

29 

35 

Derselbe.  Händestudie,  desgleichen.  Wien,  Albertina. 

30 

36  bis  39 

Derselbe.  Kinderstudien,  desgleichen.  Paris,  Louvre. 

31 

40  bis  42 

Derselbe.  Kinderstudien,  desgleichen.  Ebenda. 

32 

43 

Derselbe.  Kopfstudie,  desgleichen.  Bremen,  Kunsthalle. 

33 

44 

Derselbe.  Sein  eigenes  Bildnis.  Petersburg,  Ermitage. 

34 

45 

Derselbe.  Teilaufnahme  vom  rechten  Flügelbild  des  Hellerschen  Altar¬ 
werks.  Frankfurt,  Historisches  Museum. 

46 

Leonardo  da  Vinci.  Kopfstudie.  Budapest,  Nationalgalerie. 

35 

47 

Andrea  Mantegna.  Himmelfahrt  Chrisi.  Florenz,  Uffizien. 

36 

48 

Albrecht  Dürer,  das  Mittelbild  des  Hellerschen  Altarwerks. 

37 

49 

Matthias  Grünewald,  Rückseite  des  Altarflügels  mit  dem  hl.  Cyriakus. 
Frankfurt,  Städelsches  Kunstinstitut. 

50 

Derselbe,  Rückseite  des  Altarflügels  mit  dem  hl.  Laurentius.  Ebenda. 

38 

5i 

Hans  Baidung  Grien.  Taufe  Christi,  Zeichnung.  Stuttgart,  Kupferstich¬ 
kabinett. 

39 

52 

Philipp  Uffenbach.  Selbstbildnis,  Teilaufnahme.  Frankfurt,  Historisches 
Museum. 

40 

53 

Derselbe.  Allegorie  des  seligen  Sterbens.  Frankfurt,  Historisches  Museum. 

4i 

54 

In  der  Art  des  Hans  von  Kulmbach.  Die  hl.  Anna  selbdritt.  Frankfurt, 
Historisches  Museum. 

42 

55 

Frankfurter  Meister  um  1600.  Christus  am  Ölberg.  Frankfurt,  Histori¬ 
sches  Museum. 

43 

56 

Ebenso.  Geißelung  Christi.  An  gleichem  Orte. 

44 

57 

Ebenso.  Dornenkrönung.  An  gleichem  Orte. 

45 

58 

Deutscher  Meister.  Ende  des  16.  Jahrhunderts.  Die  Heiligen  Cornelius 
und  Cyprianus.  Frankfurt,  Historisches  Museum. 

59 

Ebenso.  Die  Heiligen  Philippus  und  Karl  der  Große.  An  gleichem  Orte. 

46 

60 

Nach  Anton  van  Dyck.  Epitaph  des  Hauptmanns  dTmmonville.  Frank¬ 
furt,  Historisches  Museum. 

47 

61 

Frankfurter  Meister.  Erste  Hälfte  des  17.  Jahrhunderts.  Das  Jüngste 
Gericht.  Frankfurt,  Städelsches  Kunstinstitut. 

48 

62 

Oberdeutsche  Schule.  Zweite  Hälfte  des  15.  Jahrhunderts.  Der  Lebens¬ 
baum.  Frankfurt,  Historisches  Museum. 

49 

63 

Jobst  Harrich.  Geburt  Christi.  Frankfurt,  Historisches  Museum. 

50 

64 

Nach  Anton  van  Dyck.  Maria  mit  dem  Kinde.  Frankfurt,  Historisches 
Museum. 

5i 

65 

Nach  Philippe  de  Champaigne.  Moses  mit  den  Gesetzestafeln.  Frank¬ 
furt,  Historisches  Museum. 

52 

66 

Deutscher  Meister  des  18.  Jahrhunderts.  Der  reuige  Petrus.  Frankfurt, 
Historisches  Museum. 

53 

67 

Lageplan  des  Dominikanerklosters  nach  Aufnahme  aus  dem  Jahre  1803. 

54 

68 

Grundriß  der  Kirche  mit  den  Standorten  der  Altäre  nach  1500. 

55 

69 

Grundriß  der  Kirche  mit  den  Standorten  der  Altäre  nach  1760. 

TEXT-TAFELN 
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TAFEL  i 


Abb.  i 

DOMINIKANERKLOSTER  IM  STADTPLAN  DES  KONRAD  FABER  1552 


TAFEL  2 


Abb.  2 

DOMINIKANERKLOSTER  IM  STADTPLAN  DES  MATTHAE  US  MERIAN  1628 


TAFEL  3 


NACH  REIFFENSTEIN 


TAFEL  4 


Ahb.  4.  ANSICHT  DER  KIRCHE  VON  OSTEN  1874  Abb.  5.  ANSICHT  DER  KIRCHE  VON  WESTEN  1871 

NACH  REIFFENSTEIN  NACH  REIFFENSTEIN 


TAFEL  5 


NACH  WOLFF  und  JUNO 


TAFEL  6 


BLICK  NACH  NORDOSTEN 


TAFEL  7 


Abb.  8.  GRABSTEIN  DES  JOHANN  RORBACH  Abb.  9.  EPITAPH  DER  FAMILIE  HASELBECK 

FRANKFURT,  DOMINIKANERKIRCHE  FRANKFURT,  DOMINIKANERKIRCHE 


TAFEL  8 
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Abb.  io.  KRUZIFIX  IN  DER  PFARRKIRCHE  ZU  WEIBERSBRUNN 


TAFEL  9 


Abb.  ii.  SALVATOR  MLTNDI  UND  MARIA.  ALTARSTATUEN 

KATHOLISCHE  KIRCHE  ZU  NEUENHAIN 


TAFEL  10 


Abb.  12.  LÜCAS  CRANACH  DER  ALTERE.  CHRISTUS  DIE  KINDER  SEGNEND 

FRANKFURT,  STÄD  ELSCH  ES  KUNSTINSTITUT 


TAFEL  n 


Abb.  13.  HANS  HOldEIN  DER  ÄLTERE.  DARSTELLUNG  CHRISTI 

SAMMLUNG  JULIUS  LICHT,  BERLIN 


TAFEL  12 


Abb.  14 

HANS  HOLBEIN  DER  ÄLTERE.  JOHANN  VON  WILNAl  , 
PRIOR  DES  FRANKFURTER  DOMINIKANERKLOSTERS 

BAMBERG,  ÖFFENTLICHE  BIBLIOTHEK 


TAFEL  13 


Abb.  15 

HANS  HOLBEIN  DER  ÄLTERE.  PORTRÄTKOPF 
DESSAU,  BEHÖRDENBIBLIOTHEK 


TAFEL  14 


Abbo  16.  HANS  HOLBEIN  DER  ÄLTERE  Abb.  17.  HANS  HOLBEIN  DER  ÄLTERE 

DER  STAMMVATER  JESSE.  TEILAUFNAHME  SELBSTBILDNIS  DES  MALERS.  TEILAUFNAHME 

FRANKFURT,  STÄDELSCHES  KUNSTI N STITUT  AUGSBURG,  STAATLICHE  GEMÄLDEGALERIE 


TAFEL  15 


Abb.  18.  DER  MEISTER  DES  HAUSBUCHES 
DIE  HEILIGEN  GEORG  UND  WOLFGANG 

PRAG,  PRIVATBESITZ 


TAFEL  16 


Abb.  19.  DER  MEISTER  DES  HAUSBUCHES 
DIE  HEILIGEN  KATHARINA  UND  EULALIA 

SAMMLUNG  CH I LLI NGWORTH,  NÜRNBERG 


TAFEL  17 


Abb.20.  RHEINISCHER  MEISTER  UM  1492 
MARTYRIUM  DES  HEILIGEN  SEBASTIAN 


FRANKFURT.  HISTORISCHES  MUSEUM 


TAFEL  18 


Abb.  21.  RHEINISCHER  MEISTER  UM  1492 
MARTYRIUM  DES  HEILIGEN  VEIT 

FRANKFURT,  HISTORISCHES  MUSEUM 
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TAFEL  19 


Abb.  22.  RHEIN.  MEISTER  UM  1500.  DAS  II.  ABENDMAHL  Abb.23.  RHEIN.  MEISTER  UM  1300.  CHRISTUS  AM  ÜLBERC 

FRANKFURT,  STÄDELSCHES  K  U  N  STI NSTITUT  FRANKFURT,  STÄDELSCHES  K  U  N  ST  I N  STITUT 


TAFEL  20 


Abb.  24  Abb.  25 

RHEIN.  MEISTER  HM  1500.  GEFANGENNEHMUNG  CHRISTI  RHEIN.  MEISTER  HM  1500.  CHRISTUS  V.  D.  HOHENPRIESTER 

FRANKFURT,  STÄDELSCHES  KUNSTINSTITUT  FRANKFURT,  STÄDELSCHES  KUNSTINSTITUT 


TAFEL  21 


Abb.  26 

DER  MEISTER  VON  FRANKFURT.  SELBSTBILDNIS.  TEILAUFNAHME 

FRANKFURT,  HISTORISCHES  MUSEUM 
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TAFEL  22 


Abb.27.  DER  MEISTER  VON  FRANKFURT  Abb.  28.  DER  MEISTER  VON  FRANKFURT 

DER  BETHLEHEMITISCHE  KINDERMORD  DIE  FLUCHT  NACH  ÄGYPTEN 

STUTTGART,  STAATLICHE  GEMÄLDEGALERIE  STUTTGART,  STAATLICHE  GEMÄLDEGALERIE 


TAFEL  23 


Abb.29.  WOLF  TRAUT.  DER  ARTELSHOFENER  ALTAR 

MÜNCHEN,  BAYERISCHES  NATIONALMUSEUM 
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TAFEL  24 


Abb.30.  ALBRECHT  DÜRER 

ENTWURF  ZUM  RAHMEN  DES  LANDAUERSCHEN  ALTARWERKS 

MUSEUM  CHANTILLY 


TAFEL  25 


Abb.31.  HANS  DÜRER.  DER  GEKREUZIGTE 

LONDON,  BRITISCHES  MUSEUM 


TAFEL  26 


Abb.32.  HANS  DÜRER.  AUS  DEM  GEBETBUCH  KAISER  MAXIMILIANS.  AUSSCHNIT". 

STADTBIBLIOTHEK  BESANgON 


TAFEL  27 
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Abb.33.  ALBRECHT  DÜRER.  KOPFSTUDIE  ZUM  HELLERSCHEN  ALTARWERK 


BERLIN.  KUPFERSTICHKABINETT 


I'AFEL  28 


\bb.  34.  ALU RECHT  l)Ü RE R 
GEWANDSTCDIE  ZIWI  IIELLERSCHEX  ALTARWERK 

PARIS,  LOUVRE 


TAFEL  29 


Abb.  35.  ALBRECHT  DÜRER.  HÄXDESTl ' DIE  ZÜM  HELLERSCIIEX  ALTARWERK 

WIE-N,  ALBERTINA 


TAFEL 
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Abb.  36-39.  ALB  RECHT  DÜRER 
KIN  DE  RSTU  D  l  E  X  ZUM  HELLERSCHEN  ALTAR  WERK 

PARIS,  LOUVRE 


TAFEL  31 


Abb.  40-42.  ALB  RECHT  DÜRER 
KINDERSTUDIEN  ZUM  HELLERSCHEN  ALTAR  WERK 

PARIS,  LOUVRE 


' 

:  1  ' 


*;■  ... .  ::  -■  i  A 

1  •" 


TAFEL  32 


Abb.  43.  ALB  HECHT  DCREIL  KOIM'STUME  ZIM  IIELLERSCIIEX  ALTAR  WERK 

BREMEN,  KUNSTHALLE 
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Abb.44.  ALB  RECHT  DÜRER.  SELBSTBILDNIS 


PETERSBURG.  ERMITAGE 
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Abb.45.  ALBRECHT  DÜRER.  TEIL  AUEN  AI L\1E  VOM  RECHTEN  Abb.46.  LEONARDO  DA  VINCI.  KOPFSTUDIE 

FLÜGELBILD  DES  HELLERSCHEX  ALTARWERKS  nationalgalerie,  Budapest 

FRANKFURT,  HISTORISCHES  MUSEUM 
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Abb.47.  ANDREA  MANTEGNA.  HIMMELFAHRT  CHRISTI 

FLORENZ,  UFFIZIEN 
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Abb.  48.  ALBRECHT  DÜRER. 

DAS  MITTELBILD  DES  HELLERSCHEN  ALTARWERKS 
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MATTHIAS  GRÜNEWALD.  Abb.  49.  RÜCKSEITE  DES  HEILIGEN  CYRIACUS. 
Abb.  50.  RÜCKSEITE  DES  HEILIGEN  LAURENTIUS 

FRANKFURT,  STÄDELSCHES  KUNSTINSTITUT 
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Abb.  51.  HANS  BALDUNG  GRIEN.  TAUFE  CHRIST! 

STUTTGART,  KU PFE RSTIC H  KABI N ETT 
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Abb.  52. 


PHILIPP  UFFENBACH.  SELBSTBILDNIS. 


TEILAEFNAHME 


FRANKFURT,  HISTORISCHES  MUSEUM 
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Abb.  53 

PHILIPP  UFFENBACH.  ALLEGORIE  DES  SELIGEN  STERBENS 


FRANKFURT,  HISTORISCHES  MUSEUM 
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Abb.  54.  IN  DER  ART  DES  HANS  VON  KULMBACH 
DIE  HEILIGE  ANNA  SELB Dll ITT 

FRANKFURT,  HISTORISCHES  MUSEUM 
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Abb.  55.  F RANKIT'RTF  R  M  Kl  ST  KR  CM  1600  CHRISTI  S  AM  ÖLBKR® 
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Abb.  56.  FRANKFURTER  MEISTER  UM  1600  GEISSE  EU  NT.  CHRISTI 
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Abb.  57.  FRANKFURTER  MEISTER  IM  1600  •  DORNENKRÖNUNG 
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DEUTSCHER  MEISTER.  Abb.  58.  ENDE  DES  16.  JAHRH.  DIE  HEILIGEN  COR¬ 
NELIUS  U.  CYPRIANUS.  Abb.  59.  DIE  HEILIGEN  PHILIPPUS  U.  KARL  DER  GROSSE 
FRANKFURT,  HISTORISCHES  MUSEUM 
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Abb.  60.  NACH  ANTON  VAN  DYCK  •  BEWEINUNG  CHRISTI 

FRANKFURT,  HISTORISCHES  MUSEUM 
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Abb.  61.  FRANKFURTER  MEISTER.  ERSTE  HÄLFTE  DE S  17.  JAHRHUNDERTS 

DAS  JÜNGSTE  GERICHT 

FRANKFURT,  STÄDELSCHES  KUNSTINSTITUT 
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Abb.  62.  OBERDEUTSCHE  SCHULE.  ZWEITE  HÄLFTE  DES  15.  JAHRHUNDERTS 

DER  LE  BENS  BAUM 

FRANKFURT,  H I STO  RISC  H  ES  M  U  S  E  U  M 
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Abb.  63.  JOBST  HARRICH.  GEBURT  CHRISTI 

FRANKFURT,  HISTORISCHES  MUSEUM 
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Abb.  64.  NACH  ANTON  VAN  DYCK.  MARIA  MIT  DEM  KINDE 

FRANKFURT,  HISTORISCHES  MUSEUM 
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Abb.  65.  NACH  PHILIPPE  DE  CHAMPAIGNE 
MOSES  MIT  DEN  GESETZESTAFELN 

FRANKFURT,  HISTORISCHES  MUSEUM 
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Abb.  66.  DEUTSCHER  MEISTER  DES  18.  JAHRHUNDERTS 
DER  REUIGE  PETRUS 

FRANKFURT,  HISTORISCHES  MUSEUM 
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Abb.  67.  LAGEPLAN  DES  DOMINIKANERKLOSTERS  NACH  AUFNAHME 

AUS  DEM  JAHRE  1803 
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Abb.  68 

GRUNDRISS  DER  KIRCHE  MIT  DEN  STANDORTEN  DER  ALTÄRE  UM  1500 


TAFEL  55 
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